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OD REDAKCJI: 


W najbliższych zeszytach Kwartalnika muzycznego zamieścimy m. i. na¬ 
stępujące prace: 

a) Z zakresu dawniejszej muzyki: D-ra Marji Szczepańskiej o twórczości 
Mikołaja Radomskiego z Radomia (wiek XV), tejże o muzyce lutniowej pol¬ 
skiej około r. 1600; Marji Ramertówny o tabulaturze lutniowej warszawskiej 
z XVII wieku; D-ra Adolfa Chybińskiego o tabulaturze organowej warszaw¬ 
skiej z XVII wieku, tegoż o twórczości Jacka Różyckiego i Stanisława Syl¬ 
westra Szarzyńskiego (XVII i XVIII wiek), D-ra Łucjana Kamieńskiego 
o pewnej staropolskiej melodji i o polonezach z XVII i XVIII wieku; X. D-ra 
Hieronima Feichta o nieznanym zbiorze polskich pieśni chóralnych z XVIII 
wieku, i t. d. 

b) Z zakresu nowszej muzyki: D-ra Henryka Opicńskiego o zbiorze polo¬ 
nezów z r. 1821; D-ra Ludwika Bronarskiego o nieznanych listach dotyczą¬ 
cych Chopina, tegoż o pierwszym akordzie w sonacie b-moll Chopina, tegoż 
w sprawie fortepianów Chopina; D-ra Bronisławy Wójcik - Keuprnliau 
o technice warjacyjnej Chopina, tejże o preludjach Chopina, Slcrjabina i De- 
bussy’ego, D-ra Adolfa Chybińskiego o pewnych wpływach Schuberta na 
Chopina, tegoż o nieznanych lwowskich autografach Fr. Liszta i innych mu¬ 
zyków; D-ra Zofji Lissa o harmonice Aleksandra Skrjabina; D-ra Adolfa 
Chybińskiego o twórczości Maurycego Rauela; Feliksa Sachsego o „Stani¬ 
sławie i Annie Oświecimach“ Mieczysława Karłowicza; D-ra Adolfa Chybiń¬ 
skiego o ostatnich latach Mieczysława Karłowicza; D-ra Stefanji Łobaczew- 
skiej o utworach fortepianowych Karola Szymanowskiego; D-ra Seweryna 
Barbaga o pieśniach solowych Karola Szymanowskiego; D-ra Józefa Kofflero 
o technice duninastotonowcj i o refoimie pisowni muzycznej w muzyce ato- 
nalnej, Jana A. Maklakiewicza o opracowywaniach melodyj ludowych; Sta¬ 
nisława Wiechowicza z twórczości chóralnej, i t. d. 
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c) Z innych działów: Juljana Pulikowskiego o współczesnej literaturze pe¬ 
dagogicznej niemieckiej; Bronisława Romaniszyna z współczesnej pedagogji 
wokalnej; Juljana Pulikowslciego o muzyce ludowej w stosunku do muzyko- 
logji; D-ra Karola Huttera o muzylcologji w Czechach; D-ra Benedykta Sza- 
bolcskego o kulcie dawnej muzyki i o muzykologji na Węgrzech, i t. d. 

cl) Referaty krytyczne: D-ra Seweryna Barbaga; D-ra Ludwika Bronarskie- 
go; D-ra Adolfa Chybińskiego; D-ra Józefa Kofflcra; D-ra Zofji Lissa; D-ra 
Stefanji Łobaczewskiej; Juljana Pulikowskiego; Bronisława Romaniszyna; 
D-ra Adama Sołtysa; Włodzimierza Spassowa; D-ra Marji Szczepańskiej: 
D-ra Bronisławy Wójcik-Keuprulian i innych. 
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STO V/ARZYSZEN I E MILOS KIKÓW 
DAWNEJ MUZYKI 

WYDAWNICTWO 

DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ 

KIEROWNIK WYDAWNICTWA 

Dr. A.. ChyLinski 

Rrofesor Uniwersytetu Lwowskiego 


ZESZYT I 


S. S. Szarzyński (ca 1700} 


Sonata a due violmi e Lasso pro organo (1^0(3) 
Wydali z rękopisu i opracowali 

A. CJiybiński 1 Fk. Sikorski. 
ZESZYT II 

M. AAielczewski (y i65i) 

77 Deus in nomine tuo 

Concerto a Ą\ Basso solo eon 2 Viol im 
e Fagotto ( Violoncelio) eon Basso d Organo 

Według druku z r. i65g wydali i opracowali 

A. CJiybiński i K. Sikorski. 

ZESZYT III 

Jacek (Hy acmtkus ) Różycki (*fca 1700) 

Hymni ecclesiastici 
(quatuor vociLits concmendi) 

Wydali z rękopisu i opracowali 

A. CJiyb iński i jB. Rutkowski . 

Partytura i glosy. 



X. Dr. Hieronim Feicht (Kraków). 

O MSZY WIELKANOCNEJ MARCINA LEOPOLITY 

(zm. 1589). 

Pierwszą wiadomość o Marcinie Le opoli ci e (Lwowczyku) jako twórcy 
niszy zawdzięczamy dopiero X. D-rowii Józefowi Burzyńskiemu (zm. 
1919), który ;przy pomocy X. Ignacego Poillkowiskiego (zm. 1888), kustosza 
katedry 'krakowskiej, odkrył we wrześniu r. 1885 w Archiwum wawelskiem 
trzy jego inisze x ). Nie wspomniał howiem o mszalnej twórczości Leopolity 
ani X. Szymon Starołwiolskti 2 ), ani Bartłomiej Zknorowicz 8 ), czy X. Franci¬ 
szek iSiarczyński 4 ), X. Ignacy Ghodyniidki 5 ), Ambroży Grabowski 6 ), Woj¬ 
ciech (Albert) Sowiński 7 ), czy wreszcie Oskar Kolberg 8 ), a nie iznał wogóle 
Leopoldy Łukasz Gołębiowski ®), Joachim Lelewel 10 ) i —— rzecz charakte¬ 
rystyczna — autor odcizyttów o muzyce kościelnej, wygłoszonych we Lwowie, 
Dr. Wincenty Pol 11 ). To też dopiero od chwili znalezienia, a jeszcze więcej 
od chwili wydania przez X. Burzyńskiego „Missae Paschalis" naszego mi¬ 
strza 12 ), poczęły pojawiać się krótsze lub dłuższe wzmianki o twórczości 
mszalnej Leopolity, oraiz sprawozdania i prace poświęcone opublikowanej 

1 ) „Muzyka kościelna 1 ', czasopismo pod redakcją X. J. Sarzyńskiego, Po-znań, r. \\ 
1885, mr. 10. 

2 ) Scriptoirum polonie oruim heca lont as, Wrocław 1783, sir. 71. 

3 ) Viri illustres Civitatis Leopoliensisr, Lwów 1671. 

4 ) Obraz 'wieku panowania Zygmunta III, t. I, Lwów 1S28, sir. 2G9. 

6 ) I fi.stor ja miasta Lwowa, Lwów 1829, sir. 425. 

6 ) Skarbu Łezka naszej archeologji, Lipsk 1854. 

7 ) Les musiciens polonais et slaves, Paryż 1857, sto. 393 i Słownik muzyków polskich, 
Paryż 1874, sto. 250—251. 

3 ) Polska muzyka, artykuł w „Encyklopedji powszechnej S. Orgelbranda", l. 21, War¬ 
szawa 1865, str. 139. 

9 ) Gry i zabawy różnych stanów, Warszawa 1831, str. 206—207. 

J0 ) Polska, dzieje i rzeczy rozpatrywane, Poznań 1858. 

n ) Sześć odczytów o muzyce kościelnej, Lwów 1864. 

12 ) Monumentu Mu sic es Saorae in Polonia, zeszyt III, Poznań 1889. 
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mszy. Prace te cytuję w chronologicznym iporządlku ich ogłaszania, jako bi- 
bljografję specjalną 13 ) : 


B i 1> 1 j ogiraf j a. 1. X. Dr. Józef Suir zyńsilc i: Marcin ze Lwowa, w przedmowie 
do I zeszytu Monumentów, Poznań 1885, sir. IV. — 2. Tenże: Krótki ipogląd na liistorję 
muzyki kościelnej i w Polsce, „Muzyka kościelna", i\ VIII, 1888, nr. 3, sir. 17. — 3. Tc n ż e: 
Marcin ze Lwowa, biografja kompozytora i analiza Missae Paschalis, w przedmowie do 
III zeLSfzytu Monumentów, 1889, str. III—IV. — 4. Tenże: Muzyka figuralna w kościołach 
polskich od XV do XVIII wieku, Poznań 1889, sir. 7 i 40. — 5. Tenże: Ueber alte poł- 
n.ische Kirchenikomipouisten w „Kiirehenmuisiikadisches Jahrbuch", Ratysbo-na 1890, 
str. 69. — 6. Tenże: Polskie pieśni kościoła katolickiego, Poznań 1891, sir. 239. — Józef 
Sierosławski: Śpiew kościoła rzymsko-katolickiego, Kraków 1900, str. 120. — 8. X. 
Dr. Józef Surzyński: śpiew kościelny, artykuł w „Eneyklopedji kościelnej X. Mi¬ 
chała Nowodworskiego", Tom 26, Warszawa 1903, str. 208. — 9. Robert Ei4ner: Martin 
de Leopol, w „Biographlisch-bibŁiographisches Quellenlexilcoiu",itiO!ni VI, Lipsk 1902, str. 347.— 
10. 11. El li s W oe 1 d rid g e: The polyplionic Period, w „The Oxford History of Musie", I. 2, 
Oxfo.iv! 1905, str. 300. — 11. X. Antoni Nowowiejski: Wykład liturgji kościoła kato¬ 
lickiego, tom III, Płock 1905, s'Lr. 258. — 12. Aleksander Poliu.sk i: Dzieje muzyki pol¬ 
skiej w zarysie, Lwów b. r. (1907), sir. 79—81. — 13. Dr. Hugo Ri emanu; Haiiidbueli 
der Musikgeschichte, t. II/l, Lipsk 1907, sir. 343 i 2 wyd. tamże 1920, sir. 345, z podaniem 
biednej daty śmierci Leopoldy. — 14. Dr. Zdzisław Jachi niecki: Muzyka w Polsce, 
w dziele p. t. „Polska, obrazy i -opisy", Kraków 1907, sr. 542—543. — 15. Dr. Adolf C li y 
bi liski: Stosunek muzyki polskiej do zachodniej w XV i XVI wieku, Kraków 1909, 
sir. 38—41. — 16. Tenże: Ucbeir die polnische mehrstimmige Musik des XVI Jahrhun- 
dertes, w „Riemauu-FestschrifL", Lifpsk 1909, .str. 347. — 17. Tenże: Ze studjów mad 
polską muzyką wokalną wielogłosową w XVI stuleciu, w „Przeglądzie muzycznym' , 
•r 111, Warszawa 1910, nr. 17, stir. 5—7 i nr. 20, sir. 14—17. — 18. Tenże: Muzyka ko¬ 
ścielna w Polsce, w polskiem wydaniu „Dziejów muzyki kościelnej" X. D-ra Karola Weki- 
manna, Ralysboua b. r. (1910), str. 213—214. — 19. Dr. Zdzisław J a c h ian e c k i: Poli- 
fcmiści, rozdział II pracy p. t. „Wpływy włoskie w muzyce polskiej", cz. 1, Kraków 1911, 
sir. 71—85. — 20. Tenże: Rozwój kultury muzycznej w Polsce, Kraków 1914, str. 66.— 
21. Tadeusz Władysław Joteyko: Historja muzyki polskiej i powszechnej, Warszawa 
b. r. (1916), str. 47—18. — 22. Dr. Henryk Opieńiski: La imisiąue polonaise, Paryż 
1919, str 41—12 i. 2 wyd. tamże 1929, str. 51. — 23. Dr. Zdzisław J acliimecki: Hi- 
slorja muzyki polskiej (w zarysie), Warszawa-Kraków b. a*. (1920), str. 59—62. — 24. Dr. 
Józef Reiss: Historja muzyki w zarysie, Warszawa-Kraków 1920, str. 77 i 2 wyd. tamże 
1921, str. 105. — 25. Dr. Henryk Opieński: Dzieje muzyki powszechnej w zarysie, War¬ 
szawa 1922, 2 wyd. istir. 73. — 26. Dr. Adolf ChybiiLski: Stosunki muzyczne Polski 
z Francją w XVI stuleciu, Poznań 1928 (odbitka z „Przeglądu muzycznego"), str. 14. — 
Dla ścisłości należy jeszcze dodać, iż z chwilą wydania mszy Leopoility, pojawiły się o niej 
recenzje pióra X. Fryderyka Schmidta, prezesa generalnego niemieckiego Towarzystwa 
św Gecylji, X. Ignacego Mit tera i Piotra Pieła, znane mi jednak tylko o tyle, o ile 
je przytoczył X. Dr. Józef Surzyński w czasopiśmie „Muzyka lcoicielua" (Poznali, r. X, 
1890, nr. 11, sir. 86—87). 


Z szeregu ipowyż szych prac wypowiadają samodzielne sądy o mszy Leopo* 
Idy jedynie prace X. Sarzyńskiego, Wooldrkige’a, Polińskiego, Jachitnieckiego 
i Ohybińskiego, ilnne zaś opierają się, chociażby już z połwodu swego charak- 


13 ) Bibljografja ogólna znajduje się na końcu niniejszej pracy. 
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teru jako zarysy dziejów muzyki polskiej czy powszechnej, na pracach wy¬ 
mienionych autorów. 

Zanim przejdziemy dó analizy mszy Leopolity, zajmiemy się jeszcze ręko¬ 
pisami i drukami oraz ich porównaniem. z sobą. 

Rękopisy. Nie jest imi wiadome, z czyjej winy i w jakim czasie zaginęły 
rękopisy wszystkich trzech przez X. Surzyńskiego odkrytych mszy Leopolity 
(„Missa Paschalis", „Missa Rorate" i „Missa de Resurrectkme"). Brak ich 
w Archiwum waiwelsikiem stwierdził Chybiński w 1909/10, sikoro odnalazł 
w zbiorach miuzykaljów na Wa welu tylko niekompletną kopję Missae pascha- 
lis ). Składają się na nią dwa głosy: Cantus (format stojący, 21,5X17A cini! 
z 4 kartek niep a gin o wanych i Hasso ripicno (format leżący, 15X18,8 om) 
z dwóch ikartek, zlepionych w obecnym stanie zaledwie u góry, również nie- 
p ag ino wanych. Cantus posiada tylko 5 .stron zapisanych nutami (str. 6—8 
niezapisane); górna część kartek znacznie uszkodzona, zawiera na pierwszej 
stronie napis: [il/i]ssa de Resur[rectio]ne Domini 5 voc: Leopolit[a] (czy 
[oc]). Msza zawiera wszystkie części notowane iw kluczu wiolinoiwym. Agnus 
zapisane d(la dwóch cantus (parlja sześciiogłosowa), ale brak Agnus II, a rę¬ 
kopis kończy się ziwylkłym monogramem „ad miaiorem etc.". Na pierwszej 
stronie basu czy taimy u góry napis: G z bemollem a 5 voci Missa Paschalis 
Basso ripieno. Msza notowana w kluczu barytonowym nie posiada Creda, 
a ma iza to AgnUs II S notatkę „Agnus 3 tłum lit ®upra“, którego nawet przy 
braku tego dopisku należałoby się do|m.yśleć, gdyż w Agnus I podpisano pod 
wyrazy „miserere nobi.s“ również tekst „dana nobis pacem". Czwarta strona 
basu zapisana jest fragmentem Creda w późniejszym stylu „parłaudo", nie¬ 
znanego kompozytora. Oba głosy pochodzą zarówno ze iwzględu na różnice 
w treści muzycznej, jak i na iróżmicę formatu i różną grubość papieru z dwóch 
kopij mszy Leopolity dokonanych w XVII wieku (basso ripieno!). 

Druki. W r. 1887 zamieścił X. Sarzyński w „Muzyce kościelnej" 1S ) Agnus 
II. przetransponowane o ton niilżej od notacji rękopisów. W r. 1889 wydał 
całą mszę w III zeszycie „Monumenla Musices Sacrae in Polonia", również 
transponowaną o ton niżej. Z początkiem XX wieku (b. r.) umieścił Henryk 
Makowski i Mieczysław Surzyński w II części „Szkoły na organy" ie ) Kyrie 
bez tekstu, a pod tytułem „Ricercair I-tmi toni" (!). Wreszcie w r. 1911 za¬ 
mieścił Jacbimedki w siwej pracy „Wpływy włoskie" 17 ) kilka tematów z 4 pie¬ 
śni, na których opiera się msza, i 10 cytatów ,ze mszy. 

Wijdanie X. Surzyńskiego a zachowane fragmenty rękopisów. Wobec bra¬ 
ku kompletnego rękopisu posługuję się w niniejszej pracy wydaniem X. Su- 

14 ) Chybiński, Materjały do dziejów królewskiej kapeli rorantyslów na Wawelu, cz. I, 
Kraków 1910, str. 39. 

15 ) .Rok VII, 1887, nr. 5, str. 35. 

10 ) Warszawa Ł>. r,, str. 27—28. 

17 | Str. 73—77 i 80—81. 
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rzyńsikiego, uwzględniając ofoa rękopiiśimienue fragmenty. Tu zwracani uwa¬ 
gę na błędy, które zakradły się do wydanfia X. Suszyńskiego, a nie zostały 
uwzględnione w „Corrigandum“ 18 ), oraz na różnice zachodzące imiędzy wy¬ 
daniem a fragmentami r^kopiśmiennemi. 

N ajważn i ejsz ą a widoczną pomyłką druku jesit przestawi ©me głoisów tem omowych w tak¬ 
cie 75 Creda (wyd. str. 23). —• Dalsze łatwo dostrzegalne omyłki podaję jedynie dla 'Ści¬ 
słości, a więc: 1. Gloria, t. 81, w ten. I ma być „Patr,is“ zam. w Pabis“; w t. 88, w .aAciie 
brak punktu przy pólnucie g‘. — 2. Credo, t. 14, w cantus ma być ,,visibiUuni“ zam. „vi- 
sibibium“; t. 25, ten. I, ma być ,,umigeiiitum“ zam. ,,unigenitem“; t. 50, w basie, ma być 
aa początku klucz basowy :zam. wiolinowego, z odpowiedmiem przesunięci era bemoli. — 
3 Agnus II, t. 6, w alcie ma być „toUi-s" zam. „tolli“. 

Następujące różnice zachodzą między wydaniem X, Surzyńskiego a rękopiśmiennie za¬ 
chowanym C ant u-s: 1. w t. 94 zamiast dwóch ćwierćnut ff ma być ipółnuta f. Nie wiado¬ 
mo, czy X. Sarzyński znalazł podaną przez siebie weinsję w rękopisie, którym się posługi¬ 
wał, czy też skorzystał ,z reguły doizrwalającejj dzielić nutę całą na pół,punkty (wzgl. wobec 
skrócenia wartości: pólnutę na 2 ćwierćnuty), gdy tego wymaga prawidłowe podstawienie 
tekstu, o które kompozytor nie dbał 10 ). Brak stosowania tej reguły przez X. Surzyńskiego 
w innych podobnych miejscach, n. p. Credo (Gantus t. 164, Tenor I t. 149, 150 i t. d.) 
zdaje się przemawiać za wiernem przepisaniem rękopisu pqprawniejszego w tem miejscu 
od znanego nam obecnie. — 2. Dalsze zmiany dotyczą akcydencyj. W Cantus brak znaków 
aUeracYij, umieszczonych przez X. Surzyńskiego w Credo, t. 14 i Agnus t. 24. W miejscach, 
v/ których X. Surzyńsfci umieścił nad systemem znaki alteracyjne, brak w Cantus odpowied¬ 
niego znaku w Kyrie t. 21, w Gloria t. 45 (z całą pewnością twierdzić tego nie można ze 
wizględu na uszkodzony w tem miejscu rękopis) ii t. 82; w Credo t. 24, 32, 66, 67, 95, 102, 
i 10, 124 i 146; w Sanctus t. 6, 10 i 46, mimo, że w ostatnim takcie jest .znak alteracji ko¬ 
nieczny. Również w miejscu, gdzie X. Surzyński umieścił kasownik w systemie nutowym 
(Credo t. 14) brak odpowiedniego znaku alteracyjnego w Cantus. Natomiast w miejscach, 
v/ których X. Surzyński nie umieścił znaków alteracyj nad systemem nutowym, spotykamy 
jc w Cantus, w Kyrie t. 20 (kasownik przy nucie e, u X. Surzyńskiego przy nucie d, zresztą 
zbyteczny), w Agnus t. 18 (znak zbyteczny). Inne znaki alteracyjne, umieszczone przez 
X. Surzyńskiego, czy to w systemie nutowym czy ponad nim, zachodzą również w Cantus. 
Brak wzgl. obecność akcydencyj w Cantus nie pociąga za sobą konieczności korekty w wy- 
daniu X. S., gdyż według zgodnej ojpinji Chybińskiego 20 ) i Jachimeckiego 21 ) postąpił X. S. 
poza trzecim taktem Gloria (bas) według wymagań naukowych odnośnie do akcydencyj. 
Można jedynie X. S. zarzucić brak ścisłej kontroli, dzięki czemu opuszczał umiesz oz one 
poprzednio znaki alteracyjne prizy powtarzających isię później identycznych miejscach, n. p. 
w Et incarnatus t. 67 i Agnus II t. 5. Różnice między Cantus a wydaniem X. S. mogą mieć 
tylko znaczenie pomocnicze w miejscach nasuwających wątpliwości, czy też mogą w pe¬ 
wnych wypadkach dać pogląd na praktykę wykonawczą XVII wieku (rękopisy późniejsze 
od .zmarłego w r. 1589 Leopoldy). 

Większe znaczenie niż Cantus posiada głos basowy, jakkolwiek jest on tylko „Basso 
ripieno“, a więc może się w szczegółach, jakkolwiek nieistotnych, różnić znacznie od basu 
wokalnego. Jest on tak ważmy -z tego względu, że bas rękopisu, którym [posługiwał się 
X. S., był zniszczony w calem Benedictus poza czterema pierwszemi i dwoma ostatniemu 

l8 ) Wydanie stir. 44. 

lfl ) Gerard Jakób Quadflieg, Uebar Textunterlage und Textbehandlrnng im kirchlichen 
Yokalwerken, w l? Kirchenmusikalisches iJahrbuch ‘, Ratysbona 1903, str. 95 i nast. 

20 ) Przegląd muz., Warszawa 1910, o*. VIII, nr. .20, str. 15. 

31 ) Wpływy włoskie, str. 80. 
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taliami, oraz w Credo t. 1—7, 13—14, 73—91 i 147—164 22 ). To leż niezmiernie żałować 
należy, że w „Basso ripieno" brak Cir-eda. Jednakże .samo zestawienie basów z Benediclus 
świadczy, że X. S., odważając się uzupełnić bas, ndetylko- ,,zbadał poprzednio gruntownie 
ducha kompoz 3 ^cji‘ e 23 ), ale istotnie okazał się powołanym do lego rodzaju pracy. Kilka 
przykładów wskaże nam na jego modus procedendi. 


Suszyński, TrWnum.El. 
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Z zestawienia obu basów zauważamy ważniejszą zmianę u X. S. w lakcie 9, którą jednak 
należy zatrzymać ze względu na to, że pirizyznanie pierwszeństwa dla Ripiena pociągnęłoby 
za sobą równoległe kwinty między głosami dkrajnemi. Natomiast fraza melodyjna „Do- 
mini" (Basso t. 10—13) może się przydać przy rekonstrukcji basu. 

Dalsze różnice są następujące. W Kyrie nie zgadzają się z sobą wersje przypadające na 
takty 25—27, jednakże nie można przyjąć wersji Ripiena ze względu na grożące rozdźwięki 
harmoniczne: 





W Gloria t. 30 ra^ił kopistę Ripiena dyssonans wielkiej septymy w teinorze II, do której 


**) Monumentu III, sir. IV, 16, 17, 23—24, 30—31 i 38^39. 
w ) Tamże sir. IV. 
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dostosował się bas, nie mogąc jej samej zmienić ze względu na jej przynależność do jej 
śpiewu /stałego; stąd wyniknęła następująca różnica w prowadzeniu basów: 
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TTl-on/Um DT. 



W Agnus I ft. 4—7 zachodzą dosyć znaczne różnice rytmiczno-melodyczne, nie wpływa 
jące jednak na zmianę harmonji: 
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Wreszcie bardzo ważną zmianę zawiera zakończenie Agnus II. Polega ona na rozszerzeniu 
lego 12-taklowego Agnus do rozmiarów 17 taktów. Różnica między wydaniem X. S. a Ri- 
pienem .polega tylko na tom, że ostatnia nuta „breyis*' u X. S. jest w Ripieno skrócona do 
połowy swej wartości, poczem rozpoczyna się tam nowy odcinek melodyjny: 
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Wnioski z tego rozszerzenia wysnujemy niżej. 

Z pośród różnic mniejszego znaczenia zauważamy w Kipieno pauzę w Kyrie i. 6, zamiast 
pierwszej nuty tego taktu, kończącej w wydaniu X. S. frazę. Wpływa to iylko na koniecz¬ 
ność różnego podstawienia tekstu, który u X. S. brzmi „Ky-ni-e eleison" (t. 4—6), a w Ri- 
pieno musi brzmieć „Ky-rie eleison". W Kyrie t. 14 zauważamy różnice co do wartości 
rytmicznej i położenia oktawy pierwszej nuty; mianowicie w wydaniu X. S. jest półnuta F 
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{w transpozycji będzie G) a w Ripieno pauza ćwiartkowa g. Ze względu na poprawniejszy 
podkład 'tekstu można wybrać frazę Ripiena: 
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W Gloria t. 27 zachodzi różnica rytmiiczina dwóch -ostatnich nut taktu: w Ripieno mamy 
punktowaną ćwiartkę i ósemkę, w wyd. X, S. dwie ćwiartki. W Gloria t. 44 na ostatnią nutę 
wypada w Ripieno e zam. d (w transp. Suszyńskiego c); zc względu na harmonję należy 
nutę e uznać za pomyłkę. Myłką (kopisty jest w ostatniej ćwierci l. 48 nuta B zamiast c 
\ w Lraosip. B). W t. 77 zachodzi znowu różnica rytmiczna: W Ripieno znajdujemy; pauzę 
ćwiartkową i 3 ćwiartki, u Suszyńskiego pierwsza ćwiartka jest punktowana. W i. 78 zau¬ 
ważamy w Ripieno carrtbialę zamiast nuty pobocznej w wydaniu X. S.; obie wersje są 
możliwe. W t. 92 Ripiena pierwsza półnuta jest punktowana; uważam to za zmyłkę ko- 
pisty, gdyż na wartość 3 ćwiartek brak jest miejsca. W 4. 42 Sanctus zachodzi różnica ryt¬ 
miczna: w Ripieno ipółnuta i ćwiartka, w wyd. X. S, półnuta punktowana. W t. 31—32 
fckok tercjowy (i’-d) jest w Ripieno wypełniony nutą przejściową e (ćwierć), w wyd. X. S. 
jest f. punktowane, a brak mity e. W Agnus I t. 15 mamy w Ripieno 2 ćwierćnuly zamiast 
półnuty. W Agnus II t. 1 i 2 w Ripieno zamiast półnut podział pierwszej półnuty taktu 1 
i drugiej półnuty taktu 2 na ćwierćnuiy. — Odnośnie do akcydencyj brak w Ripieno 1 krzy¬ 
żyka umieszczonego w wyd. X. S. nad systemem w Kyrie t. 30 i 41, oraz w systemie w Kyrie 
l 7 i Agnus I l. 25. Brak w Ripieno bemola umieszczonego przez X. S. w systemie nulowym 
w Gloria t. 7, 82 i 98, w Sanclus t. 6, 15, 42 i 40, I naodwrót: brak w wydaniu X. S. 
w Agnus II w miejscu wypadającem na takt 6 bemola umieszczonego w Ripieno. 

Obecnie możemy przejść do analizy mszy naszego mistrza. 


I. 

ANALIZA MSZY. 

Omawiam misza Leopolity .posiada w wydaniu X. Sarzyńskiego i w Basso 
Riipieno tytuł: „Miissa Paschalis^, a w Camfcus „Missa de ResiKreol;cno“, Oby¬ 
dwa tytuły oznaczają jedynie przeznaczenie liturgiczne mszy, natomiast nie 
określają źródła, z którego (kompozytor czerpał temat wzgl. tematy, a nawet 
mogą pod tym względem wprowadzać czytelnika w błąd. W m\śl bowiem 
ówczesnej jeszcze praktyki, jest missa paschalis mszą opartą na chorałowem 
Kyrie 1 ) czy ma całemi ordinarium misisae okresu wielkanocnego, o czem świad¬ 
czą — bardzo zresztą nielicznie *— msze paschalne, n. p, Henryka Isaaka 


*) P. Wagner, Geschichte der Messę, tom I, Lipsk 1913, str. 24, 51 i 54. 
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i?.m. 1517) 2 ), Piotra de la Rue (zim. 1518) ®) czy Jalkólba Cienienia (zin. 1555 
lub 1556) 4 ), a nieliczne dzięki temu, i'ż z wyjątkiem może schemalu de Beata 
Maria V, .posługiwali się komp ozy loro wie mszy bardzo rzadlko tematami z ©r- 
dinarium. Dla skomponowania mszy świątecznych (w tym wypadku mszy 
l wielkanocnej) brali twórcy znacznie częściej tematy z anty fon, sekwencyj 
i i. p. chorałów odpowiednich świąt, ale w itym wypadku otrzymywała taka 
msza tytuł od początkowych wyrazów danego chorału, n. p. Missa Resur- 
rexiit Piotra de la Rue 5 ), Missa ViClimae paischałi laudes Antoniego Bnupie- 
la 6 ), Missa Et ecce terrae motus A. Bnumela 7 ), Missa Christus resurgens 
Piotra Gilberta Golki’a (z lat między r. 1541 a 1567) 8 ), Jana Lupiisa Hel- 
iincka z r. 1542 °), Adcjauia Wiillaerta (zm. 1562) 10 ), Misisa. Sur.rexit pastor 
bonus Hellincka z r. 1547 11 ), Konstantego Anłegnati :z r. 1589 12 ), Missa 
Dum tranlsisset sabbatum Jana de Cleve (zm. 1582) 13 ), Missa Regina coeli 
Jakóba de Kerle (zim. 1591) lł ) i t. d. Jeżeli zaś przeznaczano wyjątkowo na 
uroczystość Zmartwychwstania Pańskiego jakąś mszę nie mającą związku 
z tematami chorałów czy pieśni wielkanocnych, to wówczas — przynajmniej 
przed soborem trydenckim — zaznaczono ten temat (w; tytule obok tytułu 
missa paschałis, jak to uczynił n. p. Aleksander Agricola (zm. 1506) w swej 
Missa paschałis super Je ne vis onques ie ). Na ogół rozumiano więc do cza¬ 
sów Leopollity stale przez tytuł missa paschałis mszę opartą o tematy za¬ 
czerpnięte z ordinariuin niissae tempore pasch a li, poczynając od pierwszej 
jego części, t. j. Kyrie; taką zaś nie jest imis,za Leopolity. Drugi tytuł, jaki ma 
nisza Leopolity, udało ani się spotkać dopiero u Horacego Vecchi (zm. 16051, 
i to w postaci: Missa lin resurrectione Domini 16 ). Jeżeli w przeciwieństwie 
do braku tytułu „missa de resurrectione Domini“ spotykamy imissae de Na- 
tiy.itate Domini, nie oparte o tematy z ordinariuin, to zjawisko to tłumaczy się 
tern, iż okres Bożego Narodzenia nie posiada osobnego schematu ordinariuin 


2 ) Tamże, str. 296 d A. Orel, Die mehrstimimige geistliohe (katholische) Musik von 1430— 
1600, w „Handbuch der Musikgeschichle" G. Adlera, Frankfurt n. M. 1924, sir. 283. 

3 ) Wagner, Gesch. der Messe, str. 167. 

4 ) J. Schmidt, Die Mess en des Clemens non Pupa, w „Zeitschrift fur Musik wissen>schaft“, 
r IX, Lipsk 1926, z. 3, str. 149. 

5 ) A. W. Ambro®, Geschichte der Musik, t. III, wyd. 3, Lipsk 1893, str. 239. 

8 ) H. Riemann, Handbuch der Muisiikgesohichte, 4. II/l, Liipsk 1920, str. 292. 

7 ) Tamże i P. Wagner, Gesch. der Messe, sbr. 175. 

8 ) Ambros, Gesch. der Musik, III, str. 348. 

9 ) Riemann, Handbuch der Musiikgesch., II/l, sir. 303* 

10 ) Wagner, Gesch. der Messe, 196. 

u ) H. Riemann, Handbuch der Musikgesch., 11/1, str. 303. 

12 ) Ambros, Gesch. der Musik, III, str. 571. 

33 ) Wagner, Gesch. der Messe, str. 209. 

14 ) Tenże, str. 214. 

15 ) Ambros, Gesch. der Musik, III, str. 249. 

1C ) Tamże, str. 561. 


116 



missae tempore Nativitatis, lecz posługuje się w to święto schematom an festis 
sol omnibus. Go się tyczy Leopolity, to nie wiemy oczywiście czy oba tytuły 
jego mszy pochodzą od jej twórcy, gdyż znamy ją dopiero z kopij wieku XVII. 
Jeżeli jednak sam Leopolda nadał swej mszy powyższe tytuły, ziwłasizcza zaś 
pierwszy, t. j. Missa Paschalis, to szczegół ten ze względu na złączone z nim 
w ówczesnej praktyce źródło tematów, nie jest wcale obojętny, ma co poniżej 
będę miał możność zwrócić uwagę. 

Tyłe miałbym do zauważenia co do tytułu niszy. 

Rękopis, którymi posługiwał się X. Surzyńsiki, posiadał następujący zespół 
kluczy: wiolinowy, ni ez 1 z O’sop r a n o w y, dwa altowe i barytonowy 17 ). Obecnie 
zachowany Cantus ma też klucz wiolinowy, a Basso riipionio barytonowy. 

Cała insza posiada takt parzysty złożony. Jedyna cztemasŁotaktowa zmiana 
tego taktu na 3 j 1 zachodzi w zakończeniu Gloria przy wyrazach „cum Sanoto 
Spiritu“, przyczem należy zauważyć, że nie pociąga ona za sobą konieczności 
wyraźnej cezury. Chybiński uznaje 18 ) zmianę men,sury w tern miejscu za 
estetycznie mniej uzasadnioną; odpowiadałaby ona więcej w Hosanna. Jachi- 
tmecki zauważa 19 ), powoławszy się na Ambrosa 20 ), że zmiana rytm/u w tom 
miejscu, wraz z ożywieniem tempa, jest właśnie zachowaniem dawnych, przy* 
jętych ziwyczajów. Według nowiszych badań P. Wagnera 21 ) stanowi wyklu¬ 
czenie imięszania taktu i mensury jedną z cech charakterystycznych mszy mie- 
derlan dzikich z połowy XVI wieku. Dlatego też widocznie pominął Leopolita 
w Hosanna rytm nieparzysty, mimo, że nasuwa się on sam dlzięfki tekstowi, 
skutkiem czego dążność ówczesnych Nidę r Iandczyków do zupełnego wyeli¬ 
minowania go nie magla się później utrzymać. Zmianę więc rytmu u Leopo¬ 
ldy w „cum Sancto Spiritu“ możemy uważać albo za jedną z ostatnich kon 
cesyj na rzecz porzuconych już w t szkole niderlandzkiej dawnych zwycza¬ 
jów, albo też może już za mało izreszitą zręczną próbę stosowania taktu nie¬ 
parzystego iw 1 miejscach, których treścią jest nastrój radosny, iubilatio 22 ): 
„cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patrdis“. Taka praktyka staje się po¬ 
wszechną w drugiej połowie wzgl, przy końcu XVI wieku. 

Cała msza jest Opracowana w tonacji doryckiej, transponowanej do kwarty 
górnej (g z bemolem), mimo, że we mszy znajduje się temat posiadający 
w swej oryginalnej postaci tonację frygijslką 23 ). Dobór tonacji jest znowu 
jedną z charakterystycznych cech połowy XVI wieku, w którym to czasie 

l7 ) Monuanenla Mus. Sacrae m Pol., III, stor. IV. 

* 8 ) Przegląd muzyczny, III, 1910, sir. 17. 

1B ) Wpływy włoskie, sir. 79. 

20 ) Gesch. der Musik, III, sir. 41. 

a1 ) Gesch. der Messe, str. 190. 

33 ) Albert Smijers, Karl Luylhon ais Mot et tenkomponist, w „Tijdschrift der Vereenigiivg 
voor nederl. Muziekgeschicdeiiis“, Amsterdam 1923, sir. 50. 

M ) Monumenta III, sir. III („Wesoły nam dzień dziś nastał"). 
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wybierano już dzięki poczuciu nowożytnej ionalnośoi tonacje zdecydowanie 
mollowe lub durowe (n. i p. lidyjska z obowiąziującem b), a pomijano tonację 
irygijską jako chwiejną 24 ). Niwelowanie zasadniczej tonacji tematu frygij- 
skiego odbywa się w sposób wsikazany już przez Jana Okegheina (zm. 1495 ) 2b ) 
i Josse (Josąuina) Desipres (zm. 1521) 2fi ), t. zn. przez dodanie tematowi jednej 
nuty (mianowicie finał is tonacji dnryckieij) i budowanie w głosach kadencji 
doryckiej a pomijanie frygijskiej. Oczywiście nie potrzeba zaznaczać, że 
dzięki wspólnej tonacji we (wszystkich częściach mszalnych zyskuje Leopolita 
jeden z czynników łączących poszczególne części w cykliczną całość, gdyż 
jednolita tonacja była już dawno regułą obowiązującą wisizystikie formy 
miszalne z wyjątkiem tylko mszy opartych o całe ordinarium. 

W normalnej dla drugiej i trzeciej ćwierci XVI wieku pięciiogłosoiwej obsa¬ 
dzie zidlwaja Leopolita tenor, pierwsze zaś Agnus pisize s:ześciogłosowo, 
podwajając obok tenoru cantus. Wobec tego, że 8-głosowa ms,za Wacława 
/ Szamotuł (zm. 1572) zaginęła 27 ), jesit sześciogłos w inszy Leopolity we¬ 
dług stanu dotychczasowej znajomości naszych zachowanych zabytków 'mu¬ 
zycznych unikatem polskim z XVI wieku 28 ). Źc jednak w twórczości polskiej 
ten sześciogłos, czy nawet ośmiogłos Wacława z Szamotuł nie był wcale czemś 
nlezwykłem, wiemy o lem już ze źródeł archiwalnych, mianowicie ze znale¬ 
zionej przez Chybińslkiego 29 ) w Archiwum Miejskiem we Lwowie notatki, 
dowodzącej, że znano u nas dwuuastogłoś w chwili śimierci Leopolity (1589-, 
i to wcale nie w stolicy kraju, na dworze królewskim, lecz w ustronnym Za¬ 
mościu czy we Lwowie. 

Pojemność poszczególnych głosów nie przekracza ogólnie uznanych reguł, 
wszystkie głosy śpiewają w dogodnych dla siebie pozycjach, A więc; 1. Can- 
tus I śpiewa w obrębie f’-g”, schodząc w T yjątkowo tylko poniżej f’, mianowi¬ 
cie do d’ w Gloria (t. 97 i 102); 2. Cantus II porusza się między tonami fis’ 
i g”; 3. Altus między tonami g i b\ dochodząc wyjątkowo w Credo (t. 75* 
do h’, ton zaś c” osiąga w Gloria (t. 105), Credo (t. 108) i Benedictus (t. 2); 
4. Tenor I i II śpiewają w obrębie tonów f-a’, a znowu tylko wyjątkowo scho¬ 
dził tenor II do d w Credo (t. 31 i 148); 5. Bassus porusza się między tonami 
G i d’, przyczem należy zauważyć, iż tony skrajne, t. j. G oraz c’ i d’ zacho¬ 
dzą rzadko. Tak więc naogół granice objętości melodyj przekraczają rzadko, 
zgodnie z wymaganiami teoretjdtów 30 ), decynię, normalnie zaś toczą się me- 
lodje w dogodnych rozmiarach odpowiedniej każdemu głosowi oktawy. Gło- 

-h Wagner, Gesch. der Messe, str. 190. 

25 ) Tamże, str. 105. 

28 ) Tamże, str. 147. 

27 ) Poliński, Dzieje muzyki polskiej, sLr. 76. 

!8 ) Weinmann— Chybiński, Dzieje muzyki kościelnej (w Polsce), sir. 216. 

29 ) Chybiński, Z dziejów muzyki polskiej do 1800 roku, w ,.Muzyce polskiej", 1110110 - 
girafji zbiorowej ,pod red. M. Glińskiego, Warszawa 1927, str. 43. 

°°) H. Bellermann, Conlrapunikt, wyd. V, Berlin 1922, str. 118. 


118 



’sv podwojone, Cantus i Tenor, są równouprawnione, t. >zn. żaden z, nich nie 
jest uważany za pierwszy, choć tenorowi II stara się Leopolita do pewnego 
stopnia oszczędzać tonów wysokich g’ i a’. Na uwagę zasługuje alt, który 
chętnie obraca się w sferze siwego dolnego 'rejestru, gdyż mimo klucza mezzo¬ 
sopranowego śpiewały go z pewnością, zgodnie z ówczesną praktyką, wy¬ 
sokie tenory 31 ). 

Tekst mszalny zastosował Leopolita poza drobnymi wyjątkami w postaci 
niezmienionej, nie przestawiając go, nie rozdrabniając zgłosek, nie uzupeł¬ 
niając go osobistymi dodatkami czy tekstami obcemi mszy (tropy), a opusz¬ 
czając w myśl przepisów liturgicznych pierwsze wiersze w Gloria i Credo, 
bo też zastanawiającymi nas wyjątkiem co do integralności tekstu jest opusz¬ 
czenie w Gloria jedenastego iwiiersza: „qui tołlis peccata mundi, miserere no- 
bis . X. Surzyńsiki wstawił ten tekst na należne mu miejsce, uzupełniając mu¬ 
zycznie zdaniem z Creda: „et imcarnatus est“ 32 ). Tok situ tego brak również 
wraz z muzyką w zachowanych fragmentach rękopiśmiennych (Cantus i Bas- 
Lso Rip.). Brak ten jest ciekawy o tyle, że dzieje mszy znają luki z reguły tylko 
w mszach wielogłosowych, opartych o chorałowe ordinarium, gdyż w prak¬ 
tyce wypełniano je chorałem, śpiewając naiprzemian jeden wiersz chorału 
z wierszem opracowanym polifonicznie 33 ). W mszy Leopoldy musimy jednak 
wykluczyć całkowicie możliwość tego rodzaju uzupełnienia. Pozaiem znaną 
jest rzeczą skracanie Creda zarówno w chorale 34 ), jak w opracowaniach wie¬ 
logłosowych, wbrew wyraźnym przepisom liturgicznym, nie dozwalającym 
skracać przedewszystkiem symbolu, wyznania wiary. Pisali więc Creda do 
niekompletnego tekstu kompozytoirowie z czasów „Godices Tridientini“ (XV 7 
wiek), pisał Jan Duostable (zrn. 1453) 35 ), Jakób Obrecht (zm. 1505) 36 ), Jan 
Mouton (zm. 1522) 37 ). Znaną rzeczą jest również skracanie Sanotus przez 
opuszczenie Hosanna czy nawet spieni sunt ooeli“ i Hosanna (zbyteczinem 
ibyłoby cytować liczne przykłady). Wreszcie wiadomo powszechnie o jedno- 
razowem opracowywaniu Agnus, więc tem samem o pomijaniu wyrazów 
„dona nobis pacem“. Natomiast w przeciwieństwie do licznych rozszerzali 
tekstu w Gloria za pomocą ogólnie znanych tropów, 'znajdujemy — przynaj¬ 
mniej iw dotychczasowych wydawnictwach i pracach poświęconych mszy tych 
czasów — bardzo mało przykładów lub wzmianek o pomijaniu poszczegól¬ 
nych wierszy czy cząstek wierszy w toku tekstu. Znamy Gloria o krótkich 
rozmiarach, w których kompozytor zamieścił jednak cały tekst dzięki powtó- 


3I I H. Krelzschmar, Fuehrer durch den Konzertsaal, II/l, Liip.sk 1905, wyd. 3, sir. 138 

32 ) Monumenta III, sir. IV, d 10, t. 53—64. 

33 ) Wagner, Gesch. dar Messe, str. 52—53. 

3, J Wagner, Elnfuehruing in die Gregorianischen Melodien, I, wyd. 3, Lipsk 1910, sir. 105. 
35 ) Rietnann, Handbuch der Mnsikgesch., II/l, str. 142—149. 

**) Wagner, Gesch. der Messe, sir. 119. 

Tamże, str. 183. 
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rżeniu pewnej parłji muzycznej, pod którą podłożył tekst nie wycz erpany Sfl ), 
allibo — co się zdarzało częściej — powierzał równocześnie dwa różine teksty 
d wom parom głosów 30 ), więc i w tym wypadku wyczerpał tekst, choć postąpił 
niezgodnie z przepisami liturgicznemi. Wreszcie znamy Gloria z niedokoń¬ 
czonym tekstem 40 ). Jako przykład skracania tekstu w toku Gloria umiem 
do czasów Leopolity przytoczyć tylko jeden wypadek u Jana Alulena (XV w.), 
gdzie zostało opuszczone (powtórzenie wyrazów ,.qui tollis ipeccata mundi J '\ 
więc miejsce to brzmi: „qui tollis peocata mundi, miserere noCbis, suscipe de- 
precationem moistram“ 41 ). Pod tym względem należy więc Miissa. Paschalis 
Leopolity do rzadszych przykładów' takiego skracania tekstu w Gloria. Poza 
tym skrótem należy jeszcze zaznaczyć niieliturgicziny dodatek wyrazu „no- 
struim“ iw III wierszu Creda: „et in unum Dominuim n o s t r u m Jesum 
Christom”, który spotykaimy w rękopisie Canitus, a którego X. Sarzyński albo 
nie zastał w znanym sobie rękopisie, albo go słusznie pominął, podstawiając 
pod nuty wyraz „Domimum”, posiadający wiskutek tego dłuższy melizimat na 
zgłosce „Do“ 42 ). 

Jeżeli co do wyzyskania tekstu zauważamy drobne tylko niedociągnięcia, 
to odnośnie do zbędnego powtarzania tekstu stawia Ghybiński 4S ) kompozy¬ 
torowi ważniejsze zarzuty, zwłaszcza co do Credo i Sanotus. Rozpatrując tę 
sprawę trzeba w mszy Leopolity wyróżnić głos najwyższy od reszty głosów. 
Motywy tego wyróżnienia staną się zrozumiałe przy omówieniu melodji, 
w .szczególności konstrukcji miszy. Otóż zarzut Chylbińskiago można przyjąć 
bez zastrzeżeń odnośnie do Sanctius, ściślej do II jego części: ,,pleni sunl 
coeli“, ale i w tym wypadku nie jest się jeszcze upoważnionym do wysnuwa¬ 
nia wniosku o nicliturgiczności mszy, czego zresztą Chybiński wcale nie czyni. 
To Sanctius jest jedyną częścią mszalną, w której kompozytor, potrzebujący 
zresztą pewnej swobody ze względu na szczupły tekist, przekracza jednak gra¬ 
nice tej swobody, skoro w głosie najwyższym powtarza cztery razy zwrot 
,,gloria Tua“, a w głosach środkowych czyni to nawet sześć razy (alit i te¬ 
nor I). Natomiast w Credo powtarza głos górny jedynie dwa wyrazy, ł. j. 
, descendit” i „Amen", oba trzykrotnie, przyozem nie da się zaprzeczyć, że 
powtórzenie wyrazu „descendit” jest muzycznie zupełnie umotywowane, dzię¬ 
ki zastosowaniu opadającej progresji melodyjnej, a ze względu na tendencje 
muzyczno-ilnstracyjne jest takie opracowanie wprost doskonałym pomysłem. 
W reszcie głosów zachodzi na ogół dwukrotne, rzadziej trzykrotne powtarza¬ 
nie czy to pojedynczych wyrazów czy grup wyrazów. W calem Credo, części 


38 ) Denkmaler der Tonkunst in Oesterreich, XXXI, Trienter Cod., Wiedeń 1924, .sir. 107. 
30 ) Tamże, sir. 119—120, sir. 33 i rocznik XI/1, Trienter Cod. II, Wiedeń 1904, str. 15. 
ł0 ) Tamże, sir. 71—72. 

41 ) Riemann, Hanbuch der Musdkgesch., II/l, str. 189. 

4 *) Moimmienla III, sir. 17, t. 17—49. 

łS ) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, str. 17. 
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'najbogatszej pod względem tekstu powtarza się tylko pięć wyrazów i tyleż 
grup wyrazów: Dominium, Descendił i homo (oba trzykrotnie), confiteor, 
bapłisma oraz et inyisLbiłiuni, antę oimjnia saecula, genitum non factum, de 
/ccelis, et vitam venturi saeculi, saeculi. Podobny wypadek zachodzi w Gloria, 
gazie znowu głos górny powtarza (tylko wyraz unigenite, wyrazy Filius Patris 
i trzykrotnie Amen, a głosy środkowe śpiewają w jedlnym (wypadku trzykrot- 
inic zwrot Filius Patris, a dwukrotnie w całem Gloria 8 wyrazów wzgl. krót¬ 
kich grup wyrazów. Chociaż więc tego rodzaju i w takiej — mimo wisżystko 
ograniczonej — ilości powtarzanie wyrazów nie odpowiada, w całości ideało¬ 
wi postawionemu tekstom liturgicznym przez sobór trydencki czy komisję 
posoborową, to jednak nie naraża jeszcze to powtarzanie wyrazów tej mszy 
na zarzut, że jest ona kompozycją nieliturgiczną. Byłoby nieliturgieznem tytko 
Gloria po wysunięciu zeń, ze względów czysto artystycznych koniecznem 44 ), 
uzupełnienia X. Sarzyńskiego. To też msza nie spotkała się z zarzutem co do 
jej tekstu :ze strony komisji nielmieckiego Towarzystwa św. Cecyljd, które ją 
przyjęło do swego Katalogu pod n-irem 1349 45 ). 

Go się tyczy ugrupowania tekstu, pozostał Leopolita (wierny .przyjętym za¬ 
sadom XV i XVI wieku 46 ), więc ujął Kyrie w 3 grupy, Gloria w 2 (cezura 
przed ,,Qui tdllis“), Credo w 3 (cezura przed ,,et incarnatus“ oraz pauza se- 
mihrevis we wszystkicli głosach przed „et im Spiriłum Sanctum“), Sanctus 
w 3, Benedictus w 2. Tekst Agiius stanowi wraz z Miserere wzgl. dona nobis 
jedną grupę. 

Źródło melodyj stanowiących w tej mszy śpiewy stałe wzgl. muter jat dla 
tematów iprzeprowadzany eh imitaeyjnie, wykrył X. Suirzyński. w czterech 
Pieśniach wielkanocnych, które ze względu na zrozumienie analizy muszę 
tu raz jeszcze powtórzyć, mimo, iż podał je Surzyński 4T ), a z wyjątkiem ostat¬ 
niego odcinka IV pieśni po wtórzył je w swej pracy Jachimecki 48 ). 

Posługiwanie się w kompozycji kilkoma, .zwłaszcza więcej niż dwoma pie¬ 
śniami czy chorałami jest przedewszyslkiem właściwością szkół niderlandz¬ 
kich. Twórcy pozaniederlandzcy, którzy sobie tę technikę (przyswoili, jak 
np. niektórzy Francuzi (Semiisy), pozostają iw tych kompozycjach w bliż¬ 
szym związku z Niederlandczykami 49 ), niż ze współrodakami, wyzwalają¬ 
cymi się z pod wpływów niderlandzkich, a wytwarzającymi charaktery¬ 
styczne cechy (bez względu na to, czy dodatnie czy ujemne) muzyki fran¬ 
cuskiej. Msze z wielorakiego materjału tworzył J. Obrecht, którego samo 
Kyrie jednej mszy bez tytułu jest już oparte na trzech pieśniach B0 ), a msza 

44 ) Por. niiżej rozdział o konstrukcji mszy. 

45 ) „Muzyka kościelna", r. X, 1890, nr. 11, sir. 80. 

4e ) Wagner, Gesch. der Messe, sto*. 85—86. 

* 7 ) Moiurmenia III, str. III. 

4a ) Wpływy włoskie, sir. 73—74 i 76—77. 

4# ) Ambros, Gesch. der Musik III, str. 341 i Wagner, Gesch. der Messe, sir. 250. 

f0 ) K. Weinmann, Das Konzil von Trient und die Kiirchenmnsik, Lipsk 1919, str. 59. 
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,,Sub Tuum p,raesidii'imi“, wyzyskująca aż 8 różnych śpiewów łacińskich, sta¬ 
wowi swego rodzaju unikat w twórczości mszalnej 51 ). Kilka tematów zawiera 
również msza ma cześć św. Marcina i musza marjańska tegoż kompozytora 52 ). 
Szereg pieśni wyzyskuje H. Isaak w swej Missa oarininmn Bs ), z kilku również 
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tematów składa się Missa plurium modularum Kiutidjusza cle Sermisy (zm. 
1562) 64 ), znana w Polsce za czasów Leopolity 0B ). Szereg podobnych przykła¬ 
dów w dziedzinie motetu cytuje X. Dr. Weinmann 5B ) z dziieł anonimowych 
oraz z Dunsta i hle , a (zm. 1453), Wilhelma Dufay'a (zm. 1474), Antoniego Bus- 
nois (zm. 1492), Loyset Co(m;pere’a (zm. 1518) i Mikołaja Goimberta (zm. po 
r. 1552). To też samo stwierdzenie obecności czterech tematów w mszy Leo- 
pólity jest już tem samem stwierdzeniem wybitnych wpływów niederlandz- 
kich w jego twórczości 67 ). Wszystkie zastosowane tu pieśni wywodzą swe 

51 ) Wagner, Gesch. der Messe, str. GG. 

52 ) Weinmami, Das Kon.zil, sir. 61. 

53 ) Wagner, Gesch. der Messe, sir. 66. 

M ) Tamże, sbr. 66. 

M ) Chybiński, Stosunki muzyczne Polski z Francją w XVI stuleciu, odbitka z „Prze¬ 
glądu muzycznego", Poznań 1928, str. 7. — Już w połowie XV wieku znano w Polsce msze 
wzgl. części mszy, oparte na 2 tematach. Wiadomość tę zawdzięczam D-irowi Marji Szcze¬ 
pańskiej (Lwów). 

° 8 ) Das Koinzil von Trient, sbr. 63—66. 

57 ) Weinmann-Chybiński: Muzyka kościelna w Polsce, sir. 213. 
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pochodzenie ze wspólnego źródła — z chorału gregorjańskiego. Przyswoiło 
zaś je sobie kilka narodów, między nimi także Polacy. 'Najtrudniej stwier¬ 
dzić starożytność pierwszej pieśni, znanej mi jedynie z tytułu „Christus iam 
,snrrexil“ 58 ). Melodję drugiej wywodzi X. Wilhelm Bauurker (zim. 1905) z me- 
lodji „Victmiae pas cha 11 laudes“ 5!> ), trzecia jest również znana z tekstem 
łacińskim „Hue iubilus syimphonus“ 60 ), czwarta jest swobodnym przekładem 
'pierwszej zwrotki „Salva festa dles“, a również melodja da się z niej wypro¬ 
wadzić 61 ). Nawet w praktyce odtwórczej sąsiadowały .nieraz te pieśni z sobq, 
mp. czwartą śpiewali Niemcy z drugą łącznie z sóbą po mister jum wielka- 
mocnem 62 ). To też należy zaznaczyć, miiimo, iż to uczynił już wyczerpująco 
Chybiński 63 ), że samo stwierdzenie faktu, że kompozytor XVI wieku posłu¬ 
guje .się pieśnią ludową kościelną czy świecką, będącą nawet wyłączną wła¬ 
snością danego narodu — nie stanowi jeszcze cechy narodowej jego utworu. 
Za typowy .przykład może posłużyć francuska pieśń (chanson) „fhomme 
armś“, na temat której pisało msze zgórą 20 kompozytorów 64 ), a to czołowi 
przedstawiciele wszystkich szkół ruederlandizkieh, zaś z Francuzów Brnmel 
i Gompere, z Nieimców Ludwik Senfl (zim. 1555), z Hiszpanów Morales 
• zim. 1553), a z Włochów Palestrina, a po nim Jalkób Garissimi (zm. 1674), 
nie nadając przez to samo swym kompozycjom wcale char aktem dzieła fran¬ 
cuskiego, bo' msze Moralesa zawierają pierwiastki charakterystyczne dla szko¬ 
ły hiszpańskiej, msza Senifla tylko wiederlandzkie, a druga msza Palestniny 
na powyższy temat (druk. we. 1581) jest już wzorem stylu włoskiego, właśnie 
palesitrinowskiego 65 ). Niema więc dzieło, zwłaszcza z owych czasów, charak¬ 
teru narodowego z tego powodu, że zawiera w sobie pieśni, gdy te pieśni, śpie¬ 
wane wprawdzie w języku ojczystym, są wspólnem, międzynarodowem, 
a odnośnie do pieśni użytych przez Leopoldę nawet między wy,znauiowem 
dobrem. To też zbyt pospieszne wysuwanie nieuzasadnionych wniosków, np. 
przez Polińskiego 66 ), jest niebezpieczne, bo wnioski takie, powtarzane przez 
popularne podręczniki historjii muzyki 67 ), utrwalają błędne pojęcia o twór¬ 
czości polskiej. Nawet ostrożniejsze ujęcie tej sprawy przez Jachimeckieigo 68 ) 
nie jest pozbawione pewnego ryzyka. Jacbaimecki wie oczywiście dobrze 


58 ) Graduały polskie z XVII wieku, zawierające Patrem super Chrislus iam suwexit 
slcut dixit alleluia. 

0B ) Das kalholische Kirchenlied In semen Singweisen, t. I, Fryburg br., 1885 sir. 506. 

60 ) Tamże, sir. 553. 

81 ) Tamże, sir. 527. 

62 ) Tamże. 

03 ) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 17, sfcr. 7. 

M ) Wagner, Gesch. der Messe, a Lr. 68. 

® 5 ) Tamże, sLr. 439. 

flB ) Dzieje muzyki polskiej, str. 81. 

87 ) Joteyko, Historja muzyki .polskiej i powszechnej!!), sir. 48. 
os ) Wpływy włoskie, str. 77. 
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o tcm, że pieśni te nie są oryginalnym wytworem polskim, ale iprze tł ó m aczone 
na język rodzimy, przejęły znamiona polskiego tworu ludowego, więc sądzi, 
że Leopolda', wprowadzając je do swej mszy, powodował się jednak tenden¬ 
cją uczynienia muzyki kościelnej w Polsce sztuką narodową iprzez wszcze¬ 
pienie do niej czynników zaczerpniętych bezpośrednio z nabożnej pieśni. 
Mnie natomiast wydaje się, że dla Leopoldy pobudką do użycia właśnie tych 
a nie innych pieśni wielkanocnych było po prostu Credo ipseiidochoralne, 
śpiewane rw, Okresie wielkanocnym: 
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Na to źródło wskazał zresztą X. Sarzyński ° 9 ), kiedy wspomniał o istnieniu 
w graduale krakowskim z. r. 1740 Credo paschale, ułożonego z powyższych 
pieśni, z dodaniem pieśni „Przez Twe święte ■zmartwychwstanie". Podobne 
czy identyczne Creda p. C Chrislus iaim surresit, allduia" znajdują się jednak 
w księgach z XVII w., a są ;z pewnością tworem z czasów przed soborem try¬ 
denckim, niewiadomo oczywiście czy tworem polskim. Jeżeli więc zwrócimy 
uwagę na pewne cechy stylistyczne, które najłatwiej wytłumaczyć wpływem 
chorału, oraz nie pominiemy i tego również, że zaginiona insza Rorate z pe¬ 
wnością była oparta na chorale wymienionym w jej tytule, to jedynie brak 
opracowania chorału na ziemiach polskich powstrzymuje innie od wypowie¬ 
dzenia kategorycznego sądu, że to właśnie Credo paschalne, które Leopolita 
jako organista miał niejednokrotnie w użyciu, było źródłem jego tematycz¬ 
nych pomysłów do niszy i ono wpłynęło na nadanie tej mszy tytułu Missa 
Paschalis, tytułu używanego zasadniczo w tych wypadkach, gdy temat takiej 
mszy był zaczerpnięty z odpowiedniego ordinarinm misisae. 

Przechodząc do analizy melodyki omawianego dzieła zauważamy kilka 
sposobów przystosowania dla kompozycji mszy czy to całych pieśni czy te¬ 
matów z nich 'zaczerpniętych: 

a) Kompozytor włącza w daną część mszalną całą pieśń jako canlus farmus 
melodyjnie niezmienioną, rytmicznie zaś ułożoną w nutach równej wartości 
(Agnus, ten. I, pieśń II), umieszczając jedynie między jej odcinkami pauzy 
(póttorataktowe) i wzdłużając zależnie od potrzeby ostatnią nutę odcinka 
(t. 16 i 23—26). Podkład tekstu mszalnego jest tu równie sylabiezny jak 
podkład tekstu oryginalnego (pieśni czy Creda chorałowego) z wyjątkiem 
ujęcia niektórych nut w ligaturę dwunutową lub -odwrotnie, rozdzielenia liga- 
tury ze względu na różnicę ilości zgłosek między tekstem pieśni a tekstem 
mszalnym. 

b) Zmiany w całej pieśni, przytoczonej również w nutach o jednakowej 
wartości, ograniczają się do'rozdrobnienia rytmicznego- w niej kilku nut, wraz 

0B ) Monu-menta III, str. IV. 
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z ich opisaniem przez sąsiadującą z mierni sekundę dolną (Agnus, pieśń f. 
Cantus II, t. 7 i 22). 

c) W przytoczonej dosłownie co do melodji całej pieśni ulega rozdrobnie¬ 
niu rytmicznemu ostatni jej odcinek, oraz elizja ostatniej nuty poprzedniego 
odcinka, gdy ta jest identyczna z pierwszą nutą następnego odcinka (Credo, 
pieśń IV, Oantus, t. 33—42). Tu zarazem śledzimy sposób niwelowania to- 
n-acji, gdy ta jest obca zasadniczej tonacji mszy; miano wicie: kompozytor tak 
podkłada tekst, że ostatnia nuta pieśni (tonika frygijska) nie schodzi się 
i ostatnią zigłoską danego odcinka tekstu, lecz wypada na jego zgłoskę przed¬ 
ostatnią, zaś zgłoska ostatnia śpiewa pierwsizą nutę (tunikę dorycką) powta¬ 
rzającej się po raz wtóry tej samej pieśni (Credo, Cantus, t. 43). Pomysłu 
tego nie można nazwać udatnym, gdyż pieśń dobrze znana słuchaczowi za¬ 
równo w swej postaci oryginalnej cizy w adaptacji jej do chorału (umieszczo¬ 
na w sopranie) zbyt wyraźnie skończyła się na zgłosce „ve“ w wyrazie ,,vero“ 
i również wyraźnie rozpoczyna się ponownie z podkładem zigloski ,,ro“, ostał- 
miej zgłoski poprzedniego odcinka tekstu. Z podobnemi, choć licz ni ej sz om i 
jeszcze zmianami rytmicznemi przytacza kompozytor pieśń III. Najwrażniej- 
sza zmiana rytmiczna polega tu na dymiinueji o połowę wartości każdej mity 
drugiego odcinka pieśni (Gloria, Cantus, t. 27—29). Należy ją uznać za istot¬ 
nie szczęśliwą i pomysłową, gdyż budowa pieśni posiada tę właściwość, że 
pierwszy jej odcinek melodyjny powtarza się dosłownie (3a równe 3fo). 

d) Wreszcie cała pieśń użyta do budowy mszy polega licznym dowolnym 
rozdrabniani oni rytmicznym i drobnym opisaniom melizmatj-cznym, nie 
tracąc jednak przez to we mszy jeszcze charakteru rzeczywistego cytatu 
z pieśni (Gloria, pieśń I, Tenor II, t. 27—46). 

Poza wpleceniem całych pieśni do mszy odgrywają równie ważną rolę 
poszczególne odcinki, zwłaszcza odcinki pieśni I, stanowiącej (w ograniczo¬ 
nym jednak jeszcze zakresie) t. z w. motyw czołowy niszy, Ł j. mioty w rozpo¬ 
czynający Kyrie, Et in terra, qui tollis i cum Sano to Spiiritu; Patiem, et re- 
surrexit i comfiteor unum baptisuOa; Sanctus i Agnus. Odcinki te podlegają 
następującym zmianom: 

W odcinku takim zachodzi opisanie poszczególnych jego nut, przeprowa¬ 
dzane począwszy od nieznacznej zmiany jego pierwotnego wyglądu aż do 
postaci niemal niepoznawalnej. Obie skrajne granice takiej zaniany przedsta- 
mp. temat Ic w kombinacji z sobą samym: 
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Wśród logo sposobu przekształcań pierwotnego tematu za pomocą opisania 
nut zasługuje na uwagę jeden, jako charakterystyczna cecha stylu Leopolity 
Znaną powszechnie w szkołach niederlandizkich praktykę koloryzowania po¬ 
szczególnych nut, stosowaną prz;ez śpiewaków tam, gdzie się tylko dało, na¬ 
wet wbrew intencjom kompozytorów 70 ), przyswoili sobie z czasem sami 
Ikompozytorowie, o czcm świadczą liczne traktaty uczące dyminucji 71 ), by 
zapdbiedz nadużyciom kontrapunktu improwizowanego, zwanego właśnie 
dimiinucją 72 ). Tego rodzaju wokalne koloratury, wcielane przez samego kom¬ 
pozytora jako integralną część swego dzieła, spotykamy u nas u Wacława 
z Szamotuł (zm. 1572) 73 ). W znacznym stopniu i z wielką subtelnością uży¬ 
wa ich Leopolita 74 ), osiąga jąc nawet przez nie pewną indywidualną, cha¬ 
rakterystyczną dla swego stylu cechę. Polega ona na wsunięciu jednego me 
lizmutu w temat podany w postaci zasadniczej i dokończeniu tematu bez 
zmian melizmatycznych (Kyrie ten, I, t. 36—42; talmże, Cantus, t. 6—10; 
Sanctus, ten. II, t. 9—15): 
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(Dalsze przykłady w Kyrie Ten. II, t. 1—4; Gloria Cantus t. 65—68; Same- 
tuis Ten. II, t. 3—-7 i t. d.). 

Trudno rozstrzygnąć, którego z licznych autorów dlzieł o dyminucji, różnią¬ 
cych się w pewnych szczegółach od siebie 75 ), mógł znać Leopolita, że wymie¬ 
nię tylko współczesnych mu, jak Sylwester Ganassi (1535), Adirjan Petit 
Ooclious (1552), Diego Ortiz (1553), Herman Finek (1556), Jan Kamil Maffei 
(1562) 76 ). To pewne, ho świadczy o tein msza, iż praktycznie przeprowadził 
Leopolita zasadę Hermana Findka: „Jestem zdania, że wszystkie głosy mogą 


70 ) Weinmann, Das Konził von Trient, str. 9G. 

71 ) Tamże, str. 78—83. 

72 ) Tamże, str. 76. 

73 ) Chybiński, .Stosunek muzyki polskiej do zachodniej w XV i XVI wieku, Kraków 
1909, str. 35—38. 

74 ) Chybiński, w Kwartalniku muzycznym, Warszawa r. I, 1911, z. 1, str. 93—94. 

75 ) Weinmann, Das Konz.il, str. 89. 

76 ) Tamże, str. 78—82. 
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i muszą brać udział w koloraturze, maturalnie nic zawsze i nie rów¬ 
nocześnie** 77 ). 

Również dzięki tylko opisaniu nut otrzymują niektóre odcinki pieśni 
(zwłaszcza temat la) charakter tematów nadających się szczególnie do imi¬ 
tacji: 


ęyixykia.<L XI. 

1 a (> can 4ua■ t-2-6). 
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Przytoczony telmlat odgrywa w całej niszy (jak już wyżej wspomniałem) 
ważną rolę tak zwanego przez Riemanma (zim. 1919) tematu czołowego' 73 ), 
rozpoczynającego Kyrie, Sanctus i Agnius w tej samej lub nie wiele zmienionej 
postaci, w Et in terra i t. d. w postaci jaką posiada w pieśni, mimo, że właści¬ 
wie w tej formie msizy o temacie naczelnym mowy być nie powinno. 

Na budowę tematów mających służyć do ipnzeimitowania, wypływają jednak 
poza opisaniem nut inne jeszcze czynniki. Jedne z nich należą do znanych 
dobrze współczesnym sposobów rozbudowy melodji, a wychodzą już podów¬ 
czas z użycia, dlatego też i u Leopolity zjawiają się stosunkowo rzadko, jak 
budowa melodji skokami tercjowemi, augiinentaeja, dyminucja, inwersja in¬ 
terwałów, oraz specyficznie Isaakowski sposób wprowadzania tematów; dru¬ 
gie noszą znamiona współczesnych mszy francuskich 79 ), jak metod ja o cha¬ 
rakterze parlanda i krótkie melodyjne sekwencje w przeciwieństwie do (nie¬ 
spotykanych już u LeopoLity) łańcuchów sckwencyj niederlandzkich. 

Nieliczne stosunkowo przykłady rozbudowy melodji przy pomocy skoków 
tercjowych w miejscach, gdzie mogłaby być nuta ipodwójnej wartości (a więc 
opisywanie jej) lub obie niuty tej sarniej wysokości, zauważamy np. w Credo, 
Ten. II, t. 12—13 i 131 lub w Sanctus, Ten. I, t. 6—7, które jest zarazem przy¬ 
kładem budowy tematu przy pomocy krótkiej sekwencji: 
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Zauważyłem już wyżej, że na opisywanie nut skokami tercjowemi wzgl. 
na tworzenie melodji przy pomocy tychże skoków mógł wywrzeć wpływ 
chorał ozy raczej pseudochorał: 
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77 1 Weinmann, Das Kon ził, sir. 89—,99. 

78 ) Jachimecki, Wpływy włoskie, sir. 79. 

7# ) Wagner, Gesch. der Messę, sir. 239—240. 
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Zbyt wielu jednak takich miejsc nie można iprzypisywae wpływom chorału 
z tego względu, że następujący cytat jest orylginaillnym tematem lc, podanym 
w dyminucji, a wiele innych trzeba lub można również wywieść z tego te¬ 
matu: 



Podobnie i nieliczne augmentacje stosuje Leopolda przedewszystkiem w te¬ 
matach podatnych w postaci zasadniczej (więc bez liiedizmatów), np. Bene- 
diićtus, t. 1—8, tem. lc. 

Na szczególną uwagę zasługuje jeszcze postępowanie kompozytora z te¬ 
matami la i lc. Pierwszy podaje Leopolita kilkakrotnie w inwersji, i to stale 
w basie: 

XV 



B-e rut . . , Aa . 


przycizieni nadaje się on do kombinacji tz tematom lc, wyglądając na pierwszy 
rzut oka tak, jakby był tylko jego w tercjowa niem. Dirugi temat (lc) zjawia 
się bardzo często jako transponowany ze swego naturalnego położenia o kwar¬ 
tę niżej, przyczem nie da się zaprzeczyć, że traci on znacznie na swym 'melo¬ 
dyjnym charakterze wskutek zamiany tercji małej na wielką: 


aA XVI. 



Podobnie w Gloria, Cantus t. 6—9, 108—110 i t. d. 

Że jednak należy go uważać za temat lc, najlepszy dowód leży w tom, że 
zjawia się on często w toku całej pieśni, t. j. na swojem właściwem miejscu 
między tematami: la plus lb i ld. — Również ozęsity temat tenorowy: 

xvn. 



jest tylko zmianą (zasadniczej postaci tematu lc, dokonaną przez przesunięcie 
interwałów w przeciwnym ich naturaInemn położeniu kierunku. 
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Isaukowski sposób ukrywania powracających tematów polega na wyprze¬ 
dzeniu ich początku nutami obcemu so ): 

ktaA OT 
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Od tego sposobu przekształcania tematu wiódł tylko jeden krok do budowy 
molodyj o charakterze par landa. Ze mszy Leopolity można już na nie przy¬ 
toczyć cały szereg przykładów, nip.: 


>pŁXyfeta<ł XIX. 

. Ib (cantu.*. 1-69* c6 
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Analogicznie w t. 13—17, 85—89 i t. d. 

Podobnie jak inwersja interwałów była stosowana do tematu la, tak i Isaa- 
kowskie rozszerz ani e tematu d parł an do łączy się n, aj częściej z tematem lb. 
Zauważamy więc, że pewne powtarzające się sposoby rozbudowy mclodji są 
u Leopolity .złączone często z pewnOmi tylko tematami. 

Ostatnim sposobem budowy melodji jest powtórzenie motywu czy odcinka 
tematycznego i sekwencja. Rozmiary takich tematów podlegających powtó¬ 
rzeniu czy sekwencji są krótkie, a ilość powtórzeń czy sekwencją ogranicza 
się do jednego łub dwóch powrotów. Zachodzą sekwencje zarówno opada¬ 
jące, jak wznoszące się: 


XX. 

SaTictu/s, -d/Lt.t ł9-*0. 





Podobnie tamże, ten. I, t. 16—19, t. 149<—151 i Saincfcus, ten. II, t. 3—7 i t. d. 
Zasługuje tu jeszcze na uwagę dosyć często pojawiająca się w basie sekweu- 


8n ) Wagner, Gcsch. der Messo, sir. 281. 
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cja z tonów rozłożonego trójdźwięku wielkiego, na której powstanie mógł 
wpłynąć temat lc: 
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Po dotknie w Gloria, t. 72—74. 

Oczywiście powtórzenia, sekwencje oraz imitacje swobodne odbywają się 
zarówno na tematy zaczerpnięte z czterech powyżej wskazanych pieśni, jak 
i na lematy od nich niezależne. Jest bowiem zrozumiałe, że na budowę niszy 
składają się obok wspomnianych tematów i zaczerpniętych z nich motywów 
również motywy luźne, nie pozostające w związku z pieśniaimi, a imitujące 
Się wzajemnie na tle pieśni leżących w głosie górnym czy w tenorze czy w obu 
równocześnie. Ważną rolę w przekształcaniu jednych i drugich odgrywa 
jeszcze — poza omówionymi już środkami — synkopowanie wraz z reper¬ 
kusją przed isynkopą 81 ). 

Wobec tak różnorodnych sposobów przekształcania tematów pieśni jest 
następujące zdanie Jach im cc kiego 82 ): ,,w Missa paschalis nie zatracają pieśni 
ludowe nigdzie swej charakterystyki” — tyliko częściowo słuszne, a mia¬ 
nowicie słuszne o tyle, o ile odnosi się tylko do tych miejsc, w których Leopo¬ 
lda przytacza pieśni dosłownie lub z drobnemi tylko zmianami (Gloria, sze¬ 
reg miejsc w Credo i 1 Aginus), a niesłuszne w odniesieniu do tych miejsc, 
w których Leopolda wyposażył tematy w melizimatykę, gdyż przez nią wła¬ 
śnie stawały się ludowe tematy nieludoweimii, stawały się tematami kontra- 
punktycznemi, inadającemii się nawet do muzyki absolutnej, a-wokalnej.. 

Jeżeli chodzi o stosunek i następstwo, w jakiem przy budowie melodji po¬ 
zostają do siebie poszczególne tematy czterech pieśni, to muszę zauważyć, iż 
błędnem jest twierdzenie Jachimeckiego 8S ), iż ,,Leopolda kombinuje z całych 

81 ) Piotr Griesbacher: Kirchenmoisikatische Stilistik and Formenlehre, l. II, Poły pilonie. 
Batysbana 1912, sir. 29. 

S2 ) Wpływy włoskie, str 78. 

8S ) Wpływy włoskie, str. 77. 
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lematów lub motywów linje melodyjne swojej niszy z e s t a w i aj ą c o b o k 
siebie człony jednej p desu i z c z\ łona ni i drugiej 44 . Tylko 
bowiem tematy pierwszej pieśni przestawia Leopoflita i kombinuje je 
między sobą, ale n i e <z tematami pieśni innych, np. Ib plus la; lc plus Ib; 
lc plus la (równie zresztą ld); lc plus lc. Tematy pieśni II, III i IV następują 
w melodji tylko kolejno po sobie, albo pojawiające się motywy z nich stoją 
samodzielnie, nie wchodząc w kombinację z innemi dla utworzenia melodji. 
J o też starając się wykryć odpowiednie miejsca, które mogły Jacłiimeckiema 
nasunąć powyższe twierdzenie, zauważyłem, że wpłynąć na nie mogła istot¬ 
nie trudna do zanalizowania melodja Grucifixus, którą jednak zestawiani 
/. pieśnią I i IV: 



Z zestawienia tej melodji wraz z odcinkami pieśni wynika, że melodja taktu 
83—87 jest tematem lb w zasadniczej jego postaci wraz z charakterystycznym 
dla Leopolity sposobem dyminuowania melodji: 



Po temacie lb następuje bezpośrednio odcinek lc, wykluczający wisaelką 
wątpliwość. Wobec skonstatowania tego faktu nie trudno już melodję Cru- 
cifixus (t. 80—83) wyprowadzić :ze skróconego tematu la, w którym opusz¬ 
czono d,wie pierwsze nuty, tworzące skok kwiintowy w górę; nielogicznem 
bowiem byłoby uważać ten odcinek iza naileżący do pieśni IV, skoro po nim 
następują lb i lc, poczem cała jeszcze pieśń I, a wyprzedza go również odci¬ 
nek lb. Podobne miejsce, (mogące nasunąć poważniejszą wątpliwość, zauwa¬ 
żamy również w Gloria, w t. 79—84: 

Wyrywając odcinek t. 79—84 z całości Gloria jestem zupełnie skłonny 
uznać go ;za temat 4a. Zestawiając go jednak z całą melodją sopranu (od 
t. 65 do 84) i z calem opracowaniem tych taJktów w Gloria, muszę zauważyć, 
że taki jedyny cytat pieśni IV w calem Gloria jest niemożliwy i wykluczony 
ze względu na logikę w konstrukcji mszy. Przecież od t. 65 do 68 (wzgl. 71; 
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mamy we wszystkich głosach odcinek la, zaś od t. 69—76 w sopranie lb, 
wyprzedzony melodją pańlandową, poczem następuje odcinek lc, który tylko 
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dzięki melodji parlandowej stracił charalkterystycizii} 7 swój początek, z któ¬ 
rego pozostało jednak wyraźne zakończenie (t. 78—79), po nim, wobec na¬ 
stępstwa la plus lb plus warjacja lc trudno uznać logicznie dalszy odcinek, 
tworzący kadencję całej tej części, za 4a, więc trzeba go z konieczności uznać 
oilboiza swobodną iwarjację odcinka ld, pozbawionego znowu charakterystyez- 
nego początku, albo, wobec sztuczności takiej interpretacji, trzeba to uznać 
za zupełnie swobodne, niezależne od któregokolwiek tematu zakończenie ca- 
łej tej części. Na brak bowiem wszelkiego śladu z pieśni IV w Gloria zgadza 
się również X. Surzyński 84 ), który pisze: „najwięcej trudności sprawiło mi 
odszukanie czwartej pieśni, powtarzającej się trzy razy w Credo“; nie zau¬ 
ważył jej więc zupełnie w Gloria. 

Szukając tak szczegółowo zestawienia członów jednej pieśni z członami 
drugiej pozostaję pod su gest ją twierdzenia Jaehimeckiego, które pragnąłbym 
utrzymać choćby dlatego, że przez to zyskałbym jeszcze jeden dowód na po¬ 
parcie mego przypuszczenia, że Leopolda przejął tematy iswej mszy z Patrem 
paschalnego. W tern ostatniem zachodzą istotnie kombinacje między tema¬ 
tami dwóch różnych pieśni, np.: 
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We mszy Leopoldy nie zauważyłem jednak takich koimlbinacyj. 

Chcąc podać ogólną charakterystykę melodji Leopoldy, trzeba wyróżnić 

M ) Monumonia III, sitr. IV. 
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od reszty głosów melodje wołu partyj tenorowych, a przedewszystkiem me- 
lodje Cantus, ze względu na to, że do sopranu przeniósł Leopolda punikt 
ciężkości, 'powtarzając tmu stale tematy pieśni, a więc już tem samem 
zwracając większą uwagę na jego śpiewność 85 ). Z sopranem rywalizują do 
pewnego stopnia tenory, przynajmniej w Gloria 1 Agnus. Lin ja melodyjna, 
pozostająca w tych głosach w zależności od tematów pieśni, zachowuje skoki 
interwałowe zawarte w pieśniach, choć te skoki wypełnia przeważnie nutami 
przejściowemi. W melodyce niezależnej od tematów pieśni, lub w odcinkach 
•pieśni przekształconjch na tematy przeznaczone do przemulowania, rozwija 
się linja melodyjna na oigół stopniowo, choć spotykamy się z pewnemi zwro¬ 
tami niezgodnemi z czystością stylu klasycznego. Zauważamy więc gdzienie¬ 
gdzie skok wielkiej seksity w górę (Gloria, Ten. I, t. 70; Credo', Altus, t. 125; 
Sancfcus, Altus, t. 34), czy rozwój meflodji na trytonie (Credo, Altus, t. 75—77; 
Ten. I, t. 130—131; Ten. I, t. 148 i w kilku innych miejscach), ozy też nu 
•zmniejszanej kwincie (Credo, Ten. II, t. 16—17). Nie można natomiast sta¬ 
wiać zarzutu dwom skokom w jednym kierunku, tworzącym interwał małej 
septymy, bo wyniknęły one z tematu 3d i wywarły — rzecz jasna — również 
swój wpływ na budowę głosów kontrapunktujących (Gloria, Ten. I, t. 23; 
Sanotus, Ten. I, t. 46; Agnus, Ten. II, t. 20—21; Credo, Altus, t. 108—109, 
poza tem septynua mała w dół, oraz bardzo niemelodyjna septyoia wielka 
w dół w Kyrie, Altus, t. 33—34, oczywiście w wydaniu X. Sarzyńskiego, bo 
po pqprawnem podstawieniu tekstu będzie w tem miejscu interwał martwy. 
Rysunek melodyjny Leqpoliły przedstawia wzór melodyj polifonicznych 
z okresu wyjaśniania is i ę stylu klasycznego. Zauważymy 
jeszcze szeroko rozprowadzone ilinje melodyjne, śpiewne i płynne frazy, snu¬ 
jące się od początku do ikońca dłuższych partyj poszczególnych części mszal¬ 
nych 86 ). Uznać je już za wzór czystej 'linji klasycznej przeszkadza nam jednak 
to, że powstały one bez liczenia się z tekstem, więc twórca ich był zwolenni¬ 
kiem ahsolliutnej polifonji, właściwej Wszystkim N i od erlandcz ykom 87 ). Dąż¬ 
ność do prawidłowego ,a przynajmniej poprawnego podstawienia pod nie 
tekstu napotyka na znaczne trudności, które X. Sarzyński niezawisze zdołał 
pokonać zadowiahiiająoo. Ale i przy możliwie najpopraWniejszym podkładzie 
tekstu pozostanie msza Leopoldy dziełem, w ktorem będzie się stale słyszało 
równocześnie po dwie (nierzadko i trzy) różne zgłoski, należące czy to do le¬ 
go samego czy innego wyrazu, więc tekst mszalny pozostanie mniej zrozu¬ 
miałym niż nim jest w późniejszych, wzorowych pod tym względem mszach 
Paleśtriny (Missa: Papae Marcelli, Assumpta est, Beatus Laurentius i t. d.) 8ł i. 


85 ) Chybiński, Przegląd muzyczny, 1910, nsr. 20, str. 16. 

83 ) Tenże, loco ciitato. 

87 ) Tenże, Przegląd muzyczny, 1910, nr. 17, str. 7. 

88 ) Knud Jetpipesan, Der Palestriinastil and dlie Diissonanz, Lipsk 1925, str. 32. Przytaczać 
procentowo wynik analizy, jak to uczynił Jcppesen w tabeli na cytowanej stronie, uważam 
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Wśród ki liku sposobów, jakie posiada kompozytor na podkreślenie rytmiczne 
zgłoski akcentowanej, nie zawsze stosował Leopolita prawidłowo synkopę, 
nuty dłuższej wartości rytmiczniej, czasem i melizmat, a dzięki kierunkowi 
melodyjnemu tematów nie mógł nawet nieraz poidstawić zgłosek akcentowa¬ 
nych pod nuty melodyjnie wyższe. Mimo, iż podzielamy zapatrywanie K. G. 
Fellerera 80 ), że w muzyce wokalnej XIV w i oku akcent wyrazów nie może się 
pokrywać wzgl. pokrywa się zupełnie przypadkowo z rytmiką taktową, mu¬ 
simy mimo to zauważyć u Leopolity pewną niepoprawność rytmiki dek lama 
cyjnej. Spotykamy bowiem taką deklamację, jak henedic/mins te, glorifica- 
nius i głorificmnus te, Fillms Patris, qui sedes, cum sancto Spiritu (dotąd 
z Gloria), descendił, crucifixns, adorator (Credo). Zważywszy, że przytoczę 
i.ie tu przykłady błędnego akcentowania nie wyniknęły z tematów nadają¬ 
cych się mniej szczęśliwie dla prawidłowego akcentowania niektórych tekstów 
(np. temat la dla tekstu Kyrie, Agnujs), imuisimy przyjąć, iż na Leopolitę od¬ 
działały poza wpływami niederlandzkiemi wpływy ówczesnych francuskich 
kompozytorów mszy, których znał z pewnością, sądząc według druków pa¬ 
ryskich, będących podówczas w użyciu (kapeli roirandkiej 00 ). Tymże wpływom 
francuskim możemy sobie tłumaczyć stosowanie zwięzłych, wyrazistych, sy- 
iabicznych tematów w Gloria, a przedewszystkiem w Credo, bo minio, iż same 
tematy zawdzięcza Leopolita pieśniom, a stosuje je do Creda niemal w tej 
postaci, jaką mają w pieśniach, jednakże w Kyrie i Sanotus, a w nieco mniej¬ 
szym 'stopniu w Agnus umiał im nadać szersze rozmiary przy pomocy me- 
lizjmatyiki, podobnie jak to robili w tych czasach Francuzi 01 ). Melizmatami 
posługuje się Leopolita więcej jako środkiem czysto muzycznym niż urn- 
•zyczno-kolorystycznym (ilustracyjnym), jakkolwiek zauważa trafnie Chy- 
biński 92 ), że w stosunku ido współczesnych kompozytorów połslkich zdradza 
jednak Leopolita w znacznie większym stopniu zamiłowanie do programo¬ 
wych ilustracyj tekstu, za jakie trzeba uważać wyraz „altissiimus“ (Glorii, 
Cantus, t. 93—94), ,;resurrexit“, przedewszystkiem „ascendit" i „descendił“ 
(ostatnie ilustrowane zresztą bez użycia melizmatu), następnie ,,rex coelestis'' 
(Gloria, wszystkie głosy prócz altu, t. 23-—25), „faotorem coeli“ (Credo, Can 
ius i Tenor I, t. 6). Natomiast nie scharakteryzował muzycznie Leopolita wy¬ 
razów ,,vivos“, ,,mor!toois“, ,,mortuorum“ 93 ). Co do rozmiaróvV spotykamy 
wprawdzie melizmaty złożone z 12 i 13, wyjątkowo nawet 16 tonów, jednak- 


za zbyteczne, gdyż u Leopolity zachodzi stale poza ostatnim akordem i poza monodycznemi 
początkami kolizja między dwoma conajmniej zgłoskami, nawet w tak „homofomcznie 6 * 
napisanej części, jaką jest Benedichis. 

89 ) Die Deklamationsrhythmik in der yokalen Polyphanie des 16. Jahrunderts, Diis* 
seldorf 1928. 

fl0 ) Chybiński, Stosunki muzyczne Policki z Francją, sir. 6—7 i 9 

ei ) Wagner, Geschichte der Messe, <str. 239. 

02 ) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, sir. 17. 

9S ) Chybiński, loco ciit. 
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że iza normę należy uważać 5 —7, najwyżej 9 tonów. Leopolita nie wyzyskuje 
więc dla melizmiatów ostatecznych granic rozciągłości (t. j. cztery ,i pół taktu), 
stosowanych zalrówno przez Niederlandczyków z czasów jeszcze Gomberta, 
jak i później w okresie czystego stylu klasycznego przez kompozytorów szkoły 
rzymskiej (Palestrina). Metod ja rozwija się w melizmacie stopniowo od se¬ 
kundy ku septymie w kierunku prostym i to z przewagą kierunku w górę 
(zgodnie z przyjętym zwyczajem) B4 ), jak i ze zimianą kierunku iw toku mieli- 
zmatu, czy wreszcie ,z wyzyskaniem skoku, nip. oktawy w górę („ailtissimus 1 ’, 
Gloria, Cantus, t. 93—94), rzadziej kwinty w dół na początku me] izm a tu, po 
którym to skoku następuje stopniowy rozwój melodji, oczywiście ze zmianą 
ruchu interwałów w kierunku przeciwnym do skoku. Z pośród wartości ryt¬ 
micznych zachodzą w melizmacie półnuty, ćwiartki, ósemki, a szesnastki 
niemal wyłącznie w stereotypowym -melizmacie kadencj-omijącym (wartości 
podajemy po zastosowaniu skrócenia, ho w oryginalnej pisowni odpowiadają 
im wartości od nuty całej do ósemki). Znamiennym jest ruch ćwiartek 
(w skrócie: ósemek) w melodyce Leopoldy. Reguły, jakie pod tym względem 
wysnuł Jeppesen z kompozycji Palestriny (jako cechy charakterystyczne stylu 
Palestriny) znajdują już zastosowanie u Leopoldy. Jeżeli Jeppesen uważa za 
niederlandyzm skok (stosowany po diatonicznym postępie ćwiartek) z ostat¬ 
niej mieakeentowanej ćwiartki na półnutę Leżącą na mocnej części taktu 95 ', 
to talki niederlandyzm spotykamy u Leopoldy tytko w jednem i jedynem 
miejscu: ,,et ascendd in coehnn“ (bas, t. 102): 
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Poza tym iwypadkiem stosuje Leopolita tylko dozwolony skok na półnutę 
leżącą na słabej części taktu °' ; ). Oillc zachodzą skoki z ćwiartki nieakcepto¬ 
wanej w górę na półnutę leżącą na mocnej części taktu, to są -to skoki z po¬ 
jedynczej ćwiartki (więc nie po grupie ćwiartek), powstałej skutkiem punkto¬ 
wania poprzedniej półbuty 97 ) np. Gloria, t. 1, Cantus, Altus, Passus), alfbo 
skutkielm skrócenia półnuty przez pauzę do wartości ćwiartki (np. Kyrie, 
Altus, ł. 10; Credo, Altus, t. 17). Podobny skok po ruchu 2 (nie 4!) ćwiartek, 
jaki zauważamy w Gloria (Altus, t. 40), jesit również unikatem, przyczem. zo¬ 
stała tu prawdopodobnie ipółmuta c rozdzielona na 2 ćwierćnuty tylko dla¬ 
tego, by móc osiągnąć prawidłowo skok oktawy w górę, zamiast mniej pra¬ 
widłowego skoku wielkiej seksty. 

Obecnie możemy przejść do kwestji polifonicznej techniki Leopolity. 

® 4 ) Gri-esbachcr, Polyphoniie, str. 296. 

65 ) Jepipe-sen, Paleslrinas-til, sir. 61. 

98 ) Tamże, str. 62. 

® 7 ) Tamże, sLr. 56. i 
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Poszczególne melodje pozostają do siebie w stosunku równouprawnieniu, 
t. zn. każdy głos śpiewa samodzielne melodje, mimo widocznego uprzywile¬ 
jowania głosu górnego, jako zawierającego śpiew stały (Gloria i Credo'; 
zachodzi więc w msizy Leopolity ipolifonja lub przynajmniej t. zw. poiifoni- 
zowalnie. Technika imitacyjna znajduje zgodnie z ówczesną praktyką szersze 
zastosowanie w Kyrie, Sanctus i Agnus. W częściach mszalnych o bogatym 
tekście panuje (kontrapunkt ozdobny dzięki obfitemu zastosowaniu nut nie- 
harmonicznych. W istocie jednak jest ten kontrapunkt zbliżony do gatunku 
„nota contra notam“. Dzięki ponadto temu, że głos basowy śpiewa przeważ¬ 
nie tony podstawowe trój- czy czterodźwięków (n. p. na 52 takty I części 
Gloria zachodzi zaledwie 22 współbrzmienia w przewrotach), zbliża się ta 
technika w znacznym stopniu jiuiż do homofonji współczesnych niszy fran¬ 
cuskich, jednakże różni się od niej zasadniczo tern, że mimo uprzywilejo¬ 
wania głosu górnego są wszystkie glosy samodzielne, że brak głosów, które 
byłyby mechanicznem towarzyszeniem tercjowem czy sekstowem głosu gór- 
ineigo na wzór n. p. Piotra Clereau (zim. ok. 1557) x ). Przy imitacyjnych wej¬ 
ściach głosów w odległości od jednej ćwiartki (po skróceniu wartości nut) 
do dwóch i pół taktów, stosuje Leopolita imitację do kilku, normalnie 4 \ —7, 
najwyżej 9 nut, przechodząc następnie w styl połifonizujący. Podobny sto¬ 
sunek zachodzi w krótkich imitacjach głosów towarzyszących sopranowi, 
jalko śpiewowi stałemu. Przytaczam więcej interesujące przykłady z Creda 
na dowód, że niema w tym (obdk Benedictus) najwięcej „homofonicznym‘‘ 
ustępie czystej homofonji: 


XXVU. 

CsuL&jO zttn-I k. 961 - 90 - 




* ta ^ 

— 1—i m — m ■— m 1 — m :r- 




# 

i 


t . r f » - , 

i g 




£ 


Ooi<Ło t baA ztcn-iIT, 

A-i ż"'! A 


i—i A i—-1,1 i 




Ip 


n 


-p- 


U* 




CzAdo t tćn-K x t.T9'SZ. 




i 




r—r^T 


7 rT 



Olc<Ao, carJiMA 


IłUT^W 









hhMhhhi MIBHli 


JHHB 


ffłtUHHii 



■■■ MIIHB 

bw 

flMH 














mmm- jhk 





tfiMHs 


^■1 


5iSi 






hh hi 








*) Wagner, Gesch. der Messe, str. 252. 
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Głosy imitują się w oktawie i kwincie; do rzadkości należą imitacje w in¬ 
nych interwałach, a wtedy ogranicza ,się imitacja do 3 lub 4 nut. Przy imi¬ 
tacji w kwincie następują odpowiedzi niemal wyłącznie realne, bo do wyjąt¬ 
ków należą odpowiedzi tonalne. Z chwilą zjawienia się odpowiedzi zachodzą 
w miej czasem pewne zmiany rytmiczne, jak skrócenie czy wydłużenie war¬ 
tości pierwszej nuty i ł. ip. Ponadto szereg tematów imitujących się wza¬ 
jemnie jest zbudowany ;ze skoków tercjowych, skutkiem czego mamy we 
współbrzmieniach następstwa trójdźwięków w postaci zasadniczej lub prze¬ 
wrocie tcrcjowo-sekstowym, co w wyniku sprawia wrażenie czystej homo- 
icmji: 
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Podobnie Credo, t. 75—78. 

Przy imitacyjnych wejściach poszczególnych głosów nie krępuje się Leo¬ 
polda jakimś stałym schematem porządkowym, jaik n. p. tenor, sopran, bas, 
alit , 2 3 ) lecz postępuje w tym względzie zupełnie swobodnie, uzyskując przez 
to większą rozmaitość. Otrzymuje on ją również innymi jeszcze środkami, 
choć zbyt skąpo stosowalnymi, jak przeciwstawianiem par głosów, wzgi. 
dwóch głosów trzem; glosjr górne łączą się przeciw dolnym (n. p. w pięknem 
zakończeniu Creda, zwłaszcza t. 169—171), środkowe przeciw skrajnym, 
choć ta .kombinacja zachodzi rzadziej s ). Urozmaicenie to uwydatniłoby .się 
bardziej, gdyby Leopolda nie posługiwał się niemal bez przerwy fakturą 
pięciogłoisową. Kompozytor nie odczuwał widocznie tego efektu, jaki spra¬ 
wia przeplatanie pełnego wielogłosu ustępami o mniejszej ilości głosów 4 ), 

2 ) Chybiński, Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, str. 16. 

3 ) Tamże. 

4 ) Tamże. 
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względnie uważał może tak chwaloną przez współczesnych technikę Gomfoer 
łowiską za .zdobycz godną naśladowania, skoro rówieśnik Gomberta Tofmasz 
Grecąuillon (zm, 1557) zastosował ją aż do tego stopnia, że skomponował 
mszę „simę pausa“ 5 ). Pauzy Leopoldy i wypełniają w Gloria i Credo zaledwie 
takt czy półtora taktu i dają tylko pozorne zmniejszenie ilości głosów, bo po¬ 
jawiając się stale przed wejściem tematów uwydatniają tern samem pełny pię- 
cicgłos. 

Wśród współbrzmień powstałych przy rówmoczesnem śpiewaniu pięciu 
czy sześciu imetlodyj .zdwaja Leopolda interwały zgodnie z regułami kontra- 
punktu w i elogł osiowego 6 ). Należy jednak zaiulważyć w związku ,z tem, co już 
powiedziano o głosie basowym, że Leopolda woli już w pięciogłoisie potroić 
tom zasadniczy, niż zdwajać inne dozwolone interwały. Rozpatrując poszcze¬ 
gólne współbrzmienia zauważymy szereg akordów kwartseikstowych przy¬ 
padających we wszystkich przypadkach na pierwszą, mocną część talktu. 
Jedne z nich osiąga kompozytor przez przetrzymanie zwiększonej kwarty 
i wielkiej seksty, które rozwiązuje na akord tercjowo-kwartseksiowy, przy- 
czem bas jest wspólną nutą obu akordów, poczem schodzi stopniowo (Kyrie, 
t. 28; Gloria, t. 20, 50, 88, 98; Credo, t. 24, 146, 164; Sanctus, t. 10). W tych 
wypadkach spotykamy się zarazem z dwoma sąsiadującemi dyssonamsaani, 
do z Wolom emi i używanemi zarówno przez Niederlandozyków jak przez 
Palestrimę, gdy (te dyssonansy należą do gruipy złożonej z 4 ćwiartek schodzą¬ 
cych stopniowo w dół, po których piąta nuta (ćwiartka lub wartości większej) 
wraca stopniowo ku górze: ’ 7 j 
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Znaniiennem we wszystkich zacytowanych tu wypadkach jest i to również, 
że głos piąty — oczywiście którykolwiek, a wyjątkowo i dwa głosy — ma 
w tem miejscu panzę krótszej czy dłuższej wartości, poczem występuje z te¬ 
matem; Leopolda stosował więc zgodnie ze spostrzeżeniami Orazia Tigri- 
iniego (Cotmpendio della niusica, 1588) tego rodzaju dyssonansy zasadniczo 
przy kadencjach 8 ). Dalsze akordy kwartsekstowe osiąga Leopolda przez 

6 ) Ambros, Gesch. der Mmsiik, III, sir. 312. 

6 ) T. C. Hauff, Dic Theorie der Selzkunsl, II, Pas Studium des (unfaehen. Contraipunk- 
tts, dar Nachahmtmg und des figurierten Ghorales, Frankfurt n. M. 1868, str. 120—121. 

7 ) Jeppesen, Palestrinastil. str. 107—108. 

8 ) Jeppesen, Palestrinastil, str. 108—109. 
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przetrzymanie czystej kwarty i wielkiej seksty, które rozwiązuje ma trój- 
dźwięk (Credo, t. 69; Agnus, t. 10); wreszcie osiąga kompozytor te współ¬ 
brzmienia bez stosowania przetrzymań a przy stopniowem prowadzeniu 
•głosu najniższego w kierunku oczywiście (przeciwnym do głosów górnych 
(Gloria, t. 80—81). Z pośród innych współbrzmień zachodzą najczęściej 
(poza pomijanemi tu trójdźwiękami i ich pierwszym przewrotem) akordy ^ 
jako przetrzymanie czystej lub zwiększ ornej kwarty przed rozwiązaniem jej 

na tercję. Zjawiają się one również w postaci^ (Kyrie, t. 35; Credo, t. 7), 

3 

należą więc do znanych w ówczesnej muzyce ostrzejszych współbrzmień, 
stosowanych przed wyjaśnieniem się stylu klasycznego (a więc u Ciementaj. 

Wreszcie zasługują jeszcze ina uwagę też same współbrzmienia 4 pojawia¬ 
jące się w postaci, w której tworzą nie odczuwane przykro ukośne brzmienie: 
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Akord j jest we mszy Leopolity wynikiem bardzo częstej kombinacji gło- 

7 

sów, wracającej stereotypowo w kadencjach. Kombinacja harmonie za 4 

3 

(kwarta i septyma przygotowana), rozwiązuje <się na akord 'l i d'aje kwarty 
równoległe, nakryte inneini głosami, a wiec dochodzące w wykonaniu utworu 
do wyraźnego brzmienia 9 ). Ale i poza tą kombinacją, a więc w cztero- i pię- 
ciodźwiękach nie powstały przez przetrzymanie zachodzą również paralele 
kwantowe nakryte głosami (n. p. Gloria, t. 19, 34). Natomiast rzadszem zja¬ 
wiskiem są świetnie brzmiące akordy g (Kyrie t. 9; Credo t. 18, 54, 130, 137, 

®) Ghybiński, Stosunek muzyki polskiej do zachodniej, sLr. 10. 

139 

3 



9 

j71; Sanctus t. 15, 46), ez y współbrzmienia 5 (Kyrie t. 5, 24, 35; Credo t. 22, 

3 
5 

69, 106; Agnus t. 15), czy 4 (Sanctus t. 24). Odnośnie do współbrzmienia 

2 

należy 'zauważyć, że nośna w sopranie jest zjawiskiem zwyczajnem w czj* 
stein (pale^trinolwskiin) stylu klasycznym o ile tylko śpiewają (jak u Leopo¬ 
ldy) więcej niż dwa głosy równocześnie 10 ). 

Cannbiata .zachodzi u Leopolity w dwóch, najczęściej spotykanych w pale- 
slri newskim stylu, postaciach: 11 ) 


a) 





(w postaci a. w Gloria: Ten. II t. 34; Credo: Bassus, t. 33—34; Ten. II t. 72; 
Ca.ntus, t. 116; Sanctus: Ten. II t. 13; Agnus: Gaintus I It. 6 i 14 — w postaci 
h. w Kyrie: Altus, it. 3; Gloria: Altus t. 19, 49, 90—97; Credo: Altus t. 13; 
Sanctus: Ton. I t. 5). Ponadto zachodzi jeszcze w Kyrie, Ten. II t. 34, po¬ 
wyższy zwrot nielod 3 r jny, którego nuty składowe pozostają jednak w sto¬ 
sunku konsonującym do reszty głosów. Wreszcie spotykamy caimbiatę raz 
w następującej postaci rytmicznej, która to postać nie pojawia się i u Pale- 
slriny często, jakkolwiek zasadniczo jest dozwolona : Vź ) 


ppaxxxm. 

i Sanctus,ten.U, 15 


Br alk zaś n Leopolity trzeciej postaci camlbiaity ’ 3 ), która również u Pale- 
s Iriny należ}'’ do rzadszych zjawisk. 

We wzajemnym stosuniku harmonij do siebie, w łączeniu trój- ozy cztero- 
dźwięków ze sobą i stosowaniu dysonansów nie zauważa się już niemal 
zupełnie hic takiego, co byłoby niezgodne z czystością stylu klasycznego, 
a wyczuwa się już nowożytną tonalność 14 ). 

Dó archaizmów należą ;n. p. paralele decymowe, które pojawiają się już 
jednak najwyżej w ciągu półtora do dwóch taktów (Credo t. 111—112, 
131—132, 135—137 i it. d.); brak więc u Leopolity szeregu taktów, w któ- 
rycliby ba;s z altem lub sopranem pozostawał w nieprzerwanym związku 
równoległych decym (jak n. p. u Gomiberta). Archaizmem zachodzącym jed- 


10 ) Jeippcjsen, Paleslrinas-tii, str. 226. 

1A ) Tenże, sLr. 188—189. 

12 ) Tenże, sir. 193. 

1S ) Tenże, sir. 189. 

lł ) Chybiński, Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, sir. 15. 
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na!k i u Palestriny lr ‘) i u późniejszych jeszcze kompozytorów jest kończenie 
kompozycji o charakterze mollowym, Irójdźwiękiem wielkim. Tego rodzaju 
zakończenia są u Leopoldy regułą (Kyrie t. 15, 31 i 42; Gloria t. 52 i 112; 
Credo t. 175; Sanctus t. 19, 38 i 47; Agmis t. 26). I)o wyjątków należą jedynie 
dwa miejsca w Credo (t. 62 i 117). O i,]e rozpoczyna Leopolita pewien ustęp 
pełnym akordem, to posługuje się. on tam również w przeważającej ilości 
wypadków trójdźwiękiem wielkim (Kyrie t. 32, Credo t. 63, Sanctus 1. 20 
i 39, Benedicitus t. 1), choć do charakterystycznych wyjątków należy rozpo¬ 
częcie Patrem małym trójdźwiękiem i to bez kwinty a iz tercją (!), czy 
rozpoczęciem pełnymi trójdźwiękiem mollowyim partji Et in Spirituini San- 
clum (Credo t. 118). Współbrzmienie bez kwinty a z tercją, zachodzące 
w kadencjach) a również przy rozpoczęciu utworu, gdyż początek kompo¬ 
zycji odpowiada pod tym względem ostatniemu współbrzmieniu ka-den-cyj' 
>a spotykane u Piotra Clereau (zna. ok. 1557) uważa P. Wagner 16 ) za postęp, 
I-ędący pod wpływem chamsons zdobyczą muzyki francuskiej, gdyż zarówno 
Niederlandczycy jak Włosi decydowali się raczej na opusizozenie tercji niż 
kwinty. Jednakże -kadencje z tercją a bez kwinty stosuje we mszach w prze¬ 
ważającej ilości wypadków Jakób Clement 17 ), ale ten wybitny przedstawi¬ 
ciel szkoły niederlandzkicj spędził prawdopodobnie swe lata młodzieńcze 
we Francji 18 ). W toku K-ompozyeji rozpoczyna Leopolita po cenzurach za¬ 
równo pełnym trójdźwiękiem (Credo t. 75) jak i małym (Gloria t. 13). 

Wśród następstw zawierających jawne k.winjiy równoległe nie uważał 
Leopolita widocznie za błąd kwinty powstałe wskutek przetrzymania jednej 
nuty: 
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Sopranowe a w przytoczonym przykładzie, powtarzającym się w tej ste- 
reotypowej formie w ciągu całej mszy, opóźnia tylko wejście nuty g, za¬ 
stępuje więc właściwie harlmouiczną nutę g, któraby tworzyła z altem kwartę 
a z tenorem sekstę. Obok tych usprawiedliwionych kwint zachodzą jednak 
'paralele kwintowe łagodniej wprawdzie brzmiące, bo tak zwane dziś kwinty 
chopinowskie (Credo t. 93, sopran i bas; Sanctus t. 39—40, tenor TI i bas) 


Jr> ) Jeppesen, Palesłrinastil, sir. 22. 

16 ) Gcschich-te der Messo, .str. 259. 

17 ) J. Schmidt, Die Messen des Cleincns non Papa., w „Zeitselirift f. Mu.siikwissenscliafT 1 
192(5, str. 144. 

18 ) K. Ph. Bemol-,Kennpetrs, Jacobus Clemcns non Papa u. solne Mololton, sir. 27. 
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oraz jaskrawe jawne kwinty pozbawione wspólnego dźwięku (Gloria t. 94—95, 
terror II i bas; Credo t. 28—29, sopran i bas; Agnus t. 12, sopran I i tenor II). 
Kilka postępów z doskonałego czy niedoskonałego 'konsonansu na konso¬ 
nans doskonały mąci czystość brzmienia, zwłaszcza gdy te następstwa zacho¬ 
dzą między głosami skrajnemi czterogłosu. 

Z pośród dyssonamsów o charakterze ornamentalnym stosowanych tak 
przez ostatnich Nieder landczyków jak i przez Palestrinę, pojawia się u Le¬ 
opoldy zwrot kręcących się nut g-f-g -a („dissonierende Drehnote" Jopipe- 
sena), wchodzących w zacytowanej postaci w skład budowy tematu la. 
Zjawia się on więc łam, gdzie w tej postaci występuje ten temat (Kyrie. 
Sanctus, Agnus). Poza tym tematem zachodzi już rzadko (Credo. Altus t. 17; 
Tenor I t. 150; Agnus, Passus t. 19 i Altus t. 20). Jego przeciwieństwa, n. p. 
g-a-g-i i e-j-e-d j t. p. nie znajdujemy zgodnie iz czystością stylu klasycznego 
nigdzie, mimo iż nawet u Palestriny zdarza się on wyjątkowo 10 ). Stosun¬ 
kowo niewiele posługuje się Leopolda t. zw. dysonansem portamentowym 20 >, 
a we wszystkich niemal wypadkach używa go albo w postaci uznanej w stylu 
palesłrinow.sJkim albo w postaci będącej już archaizmem, ale znajdującej się 
jednak jeszcze u Palestriny w tym właśnie charakterze. Zachodzi więc dysso- 
nans portamonIowy jako ćwierenuta (stale) w kierunku od konsonansowej 
mity zamiennej na kwartę w górę, podobnie jak u Palestriny 21 ) (Credo t. 54 
i Sanctus t. 35). Wreszcie jako archaizm palestrinowski pojawia się dyisso- 
•nans portanicnIowy u Leopolity w formie, jak była ulubioną około r. 1500 
jako kadencja charakterystyczna przez skok kwarty w górę z wprowadzonej 
stopniowo dyssonansowej nuty ozdobionej 22 ); osiągnięta skokiem kwarta 
tworzy synkopę 23 ) Credo t. 27 i 102). Wprowadzenie stopniowe dyssonansu, 
od którego następuje odskok w górę na tercję, zauważamy w Gloria (t. 109); 
tego ostatniego sposobu nie używał już Pałestrina 2, J. 

Badanie linij melodyjnych wraz z ich w!zajemnym stosunkiem do siebie 
wykazuje, że kontrapunkt Leopolity odznacza się już dużą czystością, skoro 
zawiera nawet niejedną cechę stylu pałestrinowskiegO'. Nieco mniej zbliża 
się jednak Leopolita do mistrza polifonji staroMasycznej pod względem kie¬ 
runku ip i on owego, jako wyniku prowadzonych równocześnie linij melodyj¬ 
nych. U Palestriny z chwilą wejścia III głosu pojawia się pełny itrójdźwięk, 
u Leopolity nawet IV głos niezawsze przynosi go ze sobą. Prawda, że na 
utrudnienia pod tym względem napotykał Leopolita dzięki zbyt bliskiemu 
wejściu jednego głosu po drugim, ale i poza tym wypadkiem zauważamy 


lft ) Jeppescn, sfer. 64. 
20 ) Tenże, s>tr. 163. 

2! ) Tenże, sir. 167. 

S2 ) Tenże, sir. 180. 

2S ) Tenże, sir. 181. 

24 j Tenże, sir. 167. 
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w wielogłosie Leopoldy puste J>rzmienia. Największą stosunkowo ich ilość 
w pięciogłosie, nieusprawiedl iwionych szczególnymi względalmi, wykazuje 
Credo (t. 16, 29, 30, 31, 53, 56, 58, 103, 104, 112, 125, 135, 136), a w sze- 
ściogłosie w Agnus (t. 21). Pozalem składa się szereg przyczyn dla których 
kompozytor wolał lub był zmuszony wprowadzić wielodźwięk niepełny: 
n. p. dla uniknięcia akordu zmniejszonego bez przewrotu woli Leopolda 
opuścić w nim kwintę (Gloria t. 4 i Sanctus ł. 11). Zdarza się również łam 
wswpółbrzmienie niepełne, gdzie wchodzi temat (Credo t. 162); czasem 
znowu, choć wyjątkowo tylko, zdarzy się niepełny flrójdźwięk w kadencji 
przy leżących dwóch głosach (Gloria t. 51, Credo t. 173 i Agnus t. 24), wresz¬ 
cie zachodzą brzmienia istotnie puste w cztero- i trójgłosie, n. p. w Gloria 
l. 71, Sanctus 4. 27 i w takcie 43 pusty czterogłos, złożony tylko z primy, 
podwojonej oktawy i kwimtdecjnny, a mimo ito brzmiący wcale efektownie, 
dzięjki logicznemu zajściu się głosów i pewnemu napięciu dynamicznemu. 
Jednym z najważniejszych jednak powodów celowego widocznie wprowadze¬ 
nia niepełnych cztero- czy pięciodźwięków jest chęć urozmaicenia w ten 
sposób zbyt często powracających tych samych kadencyj, których nie można 
było uniknąć, ani w żaden inny sposób urozmaicić z powodu skrępowania 
się tematami pieśni, kadoncjonujących na lonice lub dominancie. Ciekawym 
przykładem (takiego urozmaicenia zbyt często powracających kadencyj jest 
Gloria. Rozpoczyna się ono trójgłasem bez tercji, wiec pierwsza kadencja 
doskonale jest zbudowana jako trój głos iz tercją a bez kwinty (t. 4), druga 
doskonała z modulacją do dominanty składa się z pełnego pięciodźwięku 
|l- 6), trzecia zawieszona (t. 9), czwarta doskonała kończy się czterodźwię- 
kicm bez tercji (ł. 13), dalsza jest pełnym ipięciodźwiękiom w tonacji domi¬ 
nanty (t. 17), następna pełnym czterodźwiękiem (t. 21), jeszcze dalsza peł¬ 
nym pięci/odzwiękiem (t. 25) i dalej następują po sobie kolejno trój-, czitero- 
i pięciodiwięki pełne, iboz tercji lub bez kwinty (!). Podobnie zbudowane, 
choć nie tak regularnie przeplatane kadencje można obserwować również 
w Credo. W ten sposób wobec braku innych możliwości spełnia kilko dźwięk 
niepełny role środka urozmaicającego powtarzające się kadencje. 

Z pośród kadencyj wjklucizył Leopolda jedynie — rzecz charaktery¬ 
styczna! '— frygijśką, podobnie jak zniwelował tonację frygi jską pieśni IV. 
Przewagę ma oczywiście w toku .mszy kadencja doskonała i dzięki ternu 
jest ona tak starannie urozmaicana dopiero co omówionym sposobem. Rza¬ 
dziej już zjawiają się—co zresztą sarno przez się jest zrozumiałe — kadencjo 
zawieszone (u. p. Gloria L 8—9; Credo t. 10—11, 69—70, 106—107 i i. d.) 
i zwodnicze (Kyrie t. 21—22; Gloria t. 87—89; Credo t. 48—49, 54—55; 
Sanctus t. 24—25). Zakończenia ustępów mszalnych i poszczególnych wiel¬ 
kich ich części tworzy albo tylko sama kadencja doskonała (Glorja t. 111— 
112; Credo t. 61—62, 117; Sanctus t. 18—19 i 45—47) albo — częśdiej — 
w połączeniu z plagailną (Kyrie t. 13—15 i 39—42; Gloria t. 50—52; Credo 
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t. 171—175; Sandlus t. 35—58; Benedictus t. 12—IG; Agnus l. 22—26), 
a raz tylko zwodnicza w połączeniu z plagalną (Kyrie 1 . 28—31). Do pewnych 
cech powracających stereotypowo w kadencji doskonalej należy połączenie 
stopnia V z I, stale w formie 

V I 

5- 

4# 

czy nieco rzadziej w formie 


V I 
4 S 2 S 


przyczcm me lizana t • "j I Zachodźi stosunkowo rzadko iw glosie górnym. 

hównież stereotypowo pojawiającym się środkiem budowy kadencji koń¬ 
cowych jest stosowanie nut leżących [przez przeciąg 3—4 taktów w jednym 
czy w dwóch głosach, na tle których rozwija się kadencja plagalna, kończąca 
dwór ilub większe jego części. Poza tcnii zużytemi środkami stara się Le¬ 
opolda mato o pewne ożywienie kadeneyj, gdyż obok form najprostszych: 

1 V I, II V 1, lVi—V— I czy IV —II— V —I wprowadza tylko takie 

zwroty: 


IV-II1-V-I, IV-V-I-V 

6 6 5 1? V 5- 

3 4 i 4 i 2 f 

3 


I, II - III - II-V I, 
i? 6 6 6 5— 

3 5 4 4 { 

3 3 


h,b 


1 - YII-I 

II -V-I. 


Kaloimiast wcale umiejętnie stara się Lc opoli ta 'ukrywać powtarzające się 
zbyt często kadoncjonowanie w następujący lub podobny sposób: 
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polegający na dalszeni snuciu melodji w głosie górnym, gdy środkowe iwraz 
z basem kadencjonują. Obok lego untika on w loku kompozycji zdecydowa- 
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nych zakończeń za pomocą sposobów powszechnie używanjch, jak wej¬ 
ście nowego głosu z chwilą, gdy 'inne śpiewają akord loniazny a czasem już 
nawet akord dominantowy kadencji. Wreszcie charakterystyczna dla Le¬ 
opoldy jako twórcy mszy z tematów pieśni byłaby kadencja z V stopniem 
mollowym a więc unikająca nuty charakterystycznej (subsemhoni.iim modi). 
Jako przykłady wykluczające rwiszeiką dyskusję na temat możliwości czy 
konieczności dodania w tern miejscu znaku alteracji przytaczam tylko le 
kadencje, w których tercja akordu V stopnia jest podwojona, mianowicie 
Gloria t. 106—107, Credo t. 137—138, Sanctiis t. 35—36. Oczywiście kadencje 
takie zachodzą jeszcze poza wymień imienni miejscami, a zarówno w wydaniu 
X. Sarzyńskiego jak w zachowanych fragmentach rękopiśmiennych nie 
umieszczono tam nad systemem znaku podwyższenia. Ten sam archaizm 
w kadencji zachodzi w mszach jednego z najwybitniejszych ówczesnych kom¬ 
pozytorów, Jakóba Cienienia 23 ). U Leopoldy uważani to za wpływ chorału 
Leopolda wykonujący jako organista pseudo chóralne Credo paschalne i wo- 
gole przyzwyczajony w chorale do kadcnicyj bez subscinilonium modi, 
mógł uważać tego rodzaju archaizmy za cecho odpowiadającą więcej powad/e 
muzyki kościelnej. Sumując wszystkie uwagi któreśmy wypowiedzieli o ka¬ 
dencjach, możemy stwierdzić, że minio pewnych widocznych u Leopoldy 


dążności do urozmaicenia kadencyj, posiada nadal swą ważność krótka ich 
charakterystyka, podana przez Jachimećkiogo 28 ): „Kadencje we mszy Le¬ 
opoldy nie przedstawiają żadnych niespotykanych gdzieindziej fonm“. 

Łącznie z analizą kadencyj należy jeszcze zwrócić uwagę na modulacje. 
Zauważyłem już że sfera modułacyjna nie mogła być zbyt odległą chociażby 
już zc względu na same tematy mszy. Leopolda moduluje jedynie do <1 
i z małą i wielką tercją w akordzie touioznym), do F i B, a więc do domi¬ 
nanty i jej paraleli durowej, oraz do paraleli durowej tonacji zasadniczej, 
a brak modulacji do tonacji subdommanly i do dominanty domin a nitowej. 
Leopolda wynagradza jednak ton brak częstszemi gdzieniegdzie zboczeniami 
do tonacji 'zasadniczej. Jeżeli więc Chybiński mówi 2t ) o bardzo wielkiej 
żywości inodulaeyjnej, podkreślając ją jako jedną z najlepszych zalet dzieł 
Leopoldy, to należy to, dzięki przytoczonemu i szczegółowo omówionemu 
przykładowi Benećictus, uważać za interesujące zboczenia od tonacji za¬ 
sadniczej, bez utrwalenia się jednakże w tonacjach nowo osiągniętych. Po¬ 
dobne przykłady znajdujemy również w Et incaraatus est. 


25 ) J. Schmidt, w Zerlscbi if t f. MLisik wissenschafl, 1920, z. 3, sir. 144 145, 

2a ) Wpływy włoskie, sir. 80. 

* 7 ) Przegląd muzyczny, 1910, nr. 20, sir. 15. 
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II. 


KONSTRUKCJA I FORMA MSZY. 

By módz dokładanie zorientować się w dość kunsztownej budowie niszy, 
złożonej z tak bogatego materjału tomatycznego, należy sobie przodstawie 
jej schemat. 

Kyrie: ilość taktów wynosi 42 (15+16+11). Zbudowane jest wyłącz¬ 
nie z tematów I pieśni, zestawionych w następującym porządku: 

la lb la (Kyrie) 

lib lc lb (Chrisie) 

lc ld-a (Kyrie) 

Jeśli chodzi o zrozumienie w szczegółach tego suchego*, choć lak wymow¬ 
nego schematu, to należy zaznaczyć, że Leopolda rozpoczyna niszę w te¬ 
norze II tematem naczelnym w jego melizmatyczncj postaci, przeprowadza 
go przez wszystkie głosy, przyczem po wyczerpaniu tematu w tenorze 11 
wprowadza w dyminueji motyw z niego zaczerpnięty (I. 1—6). Od l. 6—ld 
śpiewa sopran temat lb (rozszerzony diziękii melizimatowi), a w poszczegól¬ 
nych głosach towarzyszą mu cząstki tematu la (bas t. 6—7, zakończenie 
•tematu; l. 8 początek tematu) oraz lf (ton. II t. 8 i 9, oraz alt t. 7—10, co 
można uznać za materjał tematu lf lub za materjał pozalenialyozny). W oży¬ 
wionymi zaś rytmicznie tenorze I (l. 7) należy uznać cząstkę tematu lb, gdyż 
jest to imitacja sopranu, rozpoczynająca się od trzeciej nuty tematu lb. 
Od it. 10—15 wraca w sopranie temat la, zaś w tenorze II pojawia się motyw 
z niego zaczerpnięty (t. 13—14), a w basie (t. 11) i tenorze I jedynie jego 
reminiscencje w postaci charakterystycznego dlań skoku kwiatowego (w ten. 
(kwartetowego), 1. zn. początku tematu la. W Chrisie eleison wprowadzają 
głosy, zaczynając od basu, kolejno inriitacyjnie temat lb, który się pojawia 
w końcu w sopranie (t. 19). Ostatnia jego nuta zlewa się w jedną całość 
z pierwszą nutą tematu lc (t. 22); oczywiście między tą ostatnią nutą te¬ 
matu lb, a dalszym tokiem nielodji zachodzi cezura, więc martwy interwał; 
wiążąc tę nutę z następującym po niej tmater jąłem melodyjnym czynimy to 
tylko czy r sto teoretycznie, by przez to łatwiej spostrzedz skąd został tu za¬ 
czerpnięty materjał kontrapnnktyczny. Wyraźny bowiem temat lc zjawia 
się w tym samym takcie 22 w tenorze I w postaci nietransponowanej i me- 
lizmatycznic mało zmienionej, wraz z .powtórzeniem tekstu Chrisie eleison; 
jemu wiec przypada oczywiście w tern miejscu rola tematu głównego. W tak¬ 
cie 25 wraca powtórnie w sopranie temat lb. W III części, t. j. w II Kyrie 
eleison zjawia ,się 'w tenorze I temat lc w kombinacji z odwróconym tema¬ 
tem la (bas, 4. 32—36), po ozem wstępuje w tymże tenorze I jako dalsza 
cząstka pieśni temat ld (=la, t. 36—42). Zaczerpnięte z niego motywy po¬ 
jawiają się dwukrotnie w sopranie (t. 36—38 -i 39—42), a po jednym razie 
w tenorze II (t. 35—38) i basie (t. 36—39). 
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Gloria. Analizując -tę część mszy według cechy więcej zewnętrznej, 
juką jest wyraźna cezura i po 52 takcie, musimy ją uznać za dwuczęściową, 
składającą się — po usunięciu dwunastu -taktów dodanych przez X. Surzyń- 
iskiego (t. 53—64) — niemal równych części, bo obejmujących 52 iptus 48 
taktów, pr-zyczom podpadającym jest jedynie fakt, że nieznaczna -różnica 
4 taktów przypada na korzyść pierwszej części, zamiast, jak należałoby się 
spodziewać, ina korzyść drugiej. Wglądając jednak w treść muzyczną, t. j. 
w imatcrjał opracowany na początku i na końcu Gloria w stosunku do uży¬ 
cia i sposobu opracowania materjału zawartego między 27 i 46 taktem, 
zauważamy w Gloria wyraźną formę trzyczęściową da capa, gdzie w 52 
taktach mieści ,się część I i II, a pozostałe 48 taktów jest rozszerzoną czę¬ 
ścią III. Schemat przedstawia się następująco: 

I. takt 1—21: la(l— 4) + lb(4—6) + lc(6—9) -I- ld= la(9—13) + lb 

(13—17) + ld(17—21) + łącznik (21 — 26); 

11. takt 27 —46: sopran 3a(27—30) + 3bf31—32) 28 )-j-3c(33—35)-f 

: tenor II la(27—32)+ ' lb(33—35) + 

: sopran 3d+3e(35—39) + 3a+3b+3c(39—46) , 

: tenor II lc(36—38) + +ld + le+łf(39—46) + za “ 

kończenie wyzyskujące w sopranie 3d(46—52). 

III. takt 53—100: 29 ) la(53—57) + lb(57—64) + la?(64—72)+lb(70—77) 30 ) 

+ 1 c(77— 79) +1 c(80—87) +1 d = 1 a(87—91) + lb(91 — 
—95) + lc(96—100). 

W I części Gloria zachodzi więc wyłącznie materja'1 I pieśni. W II części 
są zestawione ze sobą 2 pieśni (3 ii 1) pozostające do siebie w stosunku pew¬ 
nego konfliktu, albowiem tematy jednej starają się dojść do -świadomości 
słuchacza ponad tematami drugiej, co w ozasie odtwarzania tej mszy należy 
odpowiednio wydobyć i uwydatnić z pośród reszty głosów. W III części za¬ 
chodzą tylko lematy pieśni I poddane swobodniejszym przekształceniom jak 
Wyprzedzenie wejścia tematu panlandem, imitowanie wzajemne cząstek 
tematów w poszczególnych głosach i t. d. 

Cred o rozpada się na trzy, ale niejednakowo silnie oddzielone od sie¬ 
bie części (wybitniej uwydatniająca się cezura zachodzi jedynie przed Et in- 
carnatus, zaś część Et dn Spiritum Sanctum jest poprzedzona tylko pauzą 
wypełniająca pół taktu we wszystkich głosach). Na budowę Creda składa się 
pieśń I, IV i II. W trzydziestu trzech początkowych taktach pojawiają się 
tematy pieśni I najpierwej w takiem następstwie, w jakiem znajdują się 
p..eśni (la+lb+lc+ld), poczem już tylko w postaci poszczególnych moty- 


28 ) Temat 3b—3a (powtórzenie odcinka) został tu poddany dymiimcji, wobec czego 
wypełnia tylko 2 -takty. 

2U ) W wydaniu X. Surzyń s-ki ego o-d t. 65—112; takty 53—6-1 jako wsunięte przez X. Su- 
rzyńskiego wyłączamy z analizy. 

30 ) W glosach niższych o-d t. 70, w sopranie od t. 73, pojawia się ten temat lb. 
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w ów, gdyż cały lemat lc występuje jeszcze tylko o dt. 19—25. Od t. 33.—62 
pojawia się kolejno trzykrotnie cala pieśń IV, umieszczona w sopranie 
(t. 33—-13, 43—51, 51-—62). W Et incarnatus wraz z Crucifmis przeprowa¬ 
dza kompozytor poszczególne tematy pieśni I wraz z malerjąłem ‘niezależnym 
od lematów pieśni, o charakterze łącznikowym (lb-f-lc, t. 63—70, -f- mo- 
lodja o charakterze parlandoiwym. i. 70—74, + lc-f- la+ lb+lc, t. 75—90), 
a począwszy od et resurrexit wraca znowu do całej pieśni I (4 tematy, 
t 90—111) wraz z materiałem obcym, wypełniającym 6 taktów (112—117). 
W Et in Spiritum (t. 118—175) wyzyskuje Leopolita z początku tematy 
lb+lc (t. 118'—124), puczem wprowadza całą pieśń II (t. 125—147), której 
odcinek 2 e jest już jednak daleką warjacją oryginalnego odcinka pieśni, 
warjacją, której się raczej domyślamy jako naturalnego zakończenia pieśni 
('I. 144—147). Pod koniec Creda wraca (podobnie zresztą jak je. rozpoczęła) 
cała pieśń I, więc i wraz z odcinkami le i lf. 

Sanctms jest trzyczęściowe i rozpocz 3 ma się tematem la, występują¬ 
cym w tej postaci, w jakiej sic ukazał w Kyrie, tylko jeszcze bogaeiej wypo¬ 
sażonym mieli z matami i; przechodzi on iniitacyjnic przez wszystkie głosy 
(t. 1—7), poczerni ustępuje miejsca w sopranie tematom lbj-lc+ld, zaś alt 
wyzyskuje motywy tematu lb (t. 6 — 8 ) i lc (t. 9— 11 ), a tenor I lemat lc 
(i. 11—15). Druga część tego ustępu mszalnego, t. j. Pleni (t. 20—38) składa 
się 'W sopranie z lematu lb (t. 20—25) i motywów tematu lc (t. 25*—*20, 
29—30, 31—32). Ostatnie zachodzą również w tenorze I (t. 25—28, 30—31), 
tenorze II (it. 21—27, 32—*-33) i basie (t. 27—28, 30—32). Hosanna ( 1 . 39—47; 
składa się z tematu le (l. 39—49) i lf (t. 43—47). 

Penedielus jest dwuczęściowe i \vyz 3 \skuje tematy lc (t. 1 — 8 ) i ld 
(l 8—15), umieszczając je kolejno po sobie w sopranie i cytując je również 
w t inrych głosach, jak w tenorze I (le: t. 1—9; ld: t. 9—15), tenorze II (od 
t. 12), a w basie podając temat ld= la w odwróceniu (t. 1—4). Hosanna zo¬ 
stało wzięte z Sanctus. 

A grn u s. Leopolita przeprowadza itu przez cztery z pośród sześciu głosów 
temat la w tej postaci, jaką on otmlmał w Kyrie i w t sposób podobny do 
sposobu przęprówadzenia go tamże. Do niego dołączają się: w II sopranie 
( 1 . 3) cala pieśń I, a w tenorze I (t. 4) cała pieśń II, obie w nutach równej 
wartości wzgł. z niezmacznenii zmianami, opisanemi i wskazamemi już w ana- 
lityiczinej części niniejszej pracy. W toku Agnus wyzyskują poszczególne głosy 
lemat la (sopran I: ł. 5—7; tenor II i bas: t. 5—9), temat lb (tenor II, t. 9—13), 
•temat lc (tenór II, t. 13—16) i temat le (bas, 1 . 14—16). 

Częściowo już z analizy, w szczególności zaś ze schematu konstrukcji Mis- 
sae Paschalis przekonał jemy się, że jest ito msza oparta jeszcze o śpiew stały, 
przewijający się nieprzerwanie w tymi charakterze przez wszystkie ustępy 
mszalne w jednym głosie, i lo w sopranie. Dzięki ostatniemu szczegółowi nie 
mogło być mowy o śpiewie stałym w nutach rówlnej wartości, lecz jedynie 
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o śpiewie siały ni rytmicznie całkowicie albo niemal równie ożywionym jak 
głosy towarzyszące. Istotnie poszczególne cząstki lego śpiewu stałego- są nie¬ 
raz przekształcone na samodzielne tematy; z pośród nich posiada przede- 
wszyslkiem lemat la cechy lematów znanych z konipozycyj przeimitowa- 
nych. Minio lo jest jednak dzieło Leopoldy jeszcze wyraźnym typem mszy 
-zwanej przez P. Wagnera: misset cum cantu firmo (,,Cantus-firmus-Mcs- 
se‘ k ) 31 ). Ilość tematów zużytych do budowy mszy tego typu, jest ze względu 
na typ niszy rzeczą obojętną, o ile tylko iw całej niszy zachodzi stale w jednym 
glosie temat czy tematy będące kośćccm tej formy. Stosowanie jednego tylko 
lematu w tym typie mszalnym -było nawet rzeczą rzadką, gdyż jedndmu, 
naczelnemu tematowi przewijającemu się przez całą mszę dodawano conaj- 
inniej drugi temat, chociażby dopiero w Agnus, a bardzo często wplatano 
w Credo cytaty z chorału (Jan Mon tan, zm. 15 2 2 32 ); Palestrima, Missa de 
B. Virgine, gdzie alt śpiewa chóralne Credo przez tę całą część mszalną). 
Fozatcm istniały nisze (należące do lego typu) oparte na trzech, czterech 
i wielu tematach, o których wspominałem już w analitycznej części tej pracy. 
Interesującym we mszy Leopoldy jest jedynie konflikt dwóch tematów 
w Gloria (l. 27—4G). Nie odpowiada nisza tern samem warunkom typu zwa¬ 
nego przez A. Orela ,,Discantus-Tcnor-Messe“ 3H ), gdyż istota tego typu — 
nie zbadanego izresztą jeszcze dostatecznie — polega na użyciu .we mszy 
jako tematu: pieśni wraz z jej tenorem, jaki ta pieśń już posiada w poprzed¬ 
ni cm opracowaniu wielogłosowem. Tu zaś zauważamy konflikt sopranu z te¬ 
norem, dzięki któremu obydwa głosy starają się swą pieśń uwydatnić, co 
wskazuje -w leni miejscu na równoznaczną rolę obu głosów. Miejsce to jest 
zresztą (obok Agnus, opracowanego jednak przy pomocy znacznie starszej 
techniki dwóch cantus firmi w nutach równej wartości) epizodycznym wy¬ 
padkiem, iktóry nie może wtpływać na przynależność tej niszy do jakiejś 
odrębnej grupy w typie mszy opartych o cantus firmus. W każdym razie 
już ze względu na te interesujące epizody zasługuje dzieło Leopolily na uwa¬ 
gę w historji mszy. Wagner pominął ją niestety zupełnie, mimo, że była mu 
dostępna dzięki Monument om X. Sarzyńskiego i mimo, że X. Mittercr zwra¬ 
cał uwagę na to, iż ,,zawiera ona bardzo wiele ciekawych szczegółów pod 
względem techniki kompozytorskiej 14 34 ). 

Omawiając fioilmę takiej mszy, która powstała prawdopodobnie albo 
z końcem trzeciej ćwierci lub na przełomie między trzecią a czwartą ćwiercią 
XVI wieku, nie nlożina przed czytelnikiem pominąć zuipełnem milczeniem 
stanowiska swego wobec typu mszalnego podówczas najpopularniejszego, 


31 ) Geschichlc der Messc, str. 72. 

” 2 ) Tamże, str. 183. 

33 ) Die mehrstimmige geistliche Musik, w „Handbueh der Musikgeschidiie“ G. Adlera, 
str. 260 i 263. 

3ł ) „Muzyka kościelna", r. X, 1890, nr. 11, str. 87. 
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t j. mszy-parodji, chociażby się zgóry przyjmowało, że msza Leopolity do 
tego typu nie należy. Tego rodzaju dziełami są bowiem w przeważającej czę 
ści msze najwybitniejszych kompozytorów z czasów Leopolity, bo wszystkie 
insze Jakóba Clenicnfca “'j (nom Papy), mszc szeregu kompozytorów francu¬ 
skich znanych wówczas w Kratko wie, znaczna następnie większość mszy 
Orlanda di Lasso i wreszcie niemal trzecia część tak bogatej twórczości mszal¬ 
nej Palestriny. Przyszłe prace wykażą z pewnością, iż jeszcze .więcej niszy 
należy do tego typu (nip. twórczość mszalna Gomfoerta nie jest dotychczas 
zbadana), gdyż, jak zauważa A. O rei, msze-parodje można rozpoznać tylko 
drogą analizy wewnętrznej struktury każdej mszy z osobna, a znalezienie 
kompozycji, która 1 akiej mszy służyła za model, jest najczęściej zależne od 
czystego .przypadku 30 ). Przeciw leniu, by Lcopolicie mógł służyć taki wie¬ 
logłosowy model, zdaje się najsilniej przemawiać struktura Creda. Modele 
bowiem, w wypadku gdyby dzieło Leopolity było mszą-parod.ją, mogłoby 
być tylko wielogłosowe własne czy obce opracowanie pieśni I, a nisza byłaby 
wówczas parodją pieśni „Chrystus Pan zmartwychwstał* 1 . Jakkolwiek w wiel¬ 
kich ustępach mszalnych (Gloria i Credo) oddalał się kompozytor nieraz 
znacznie od modelu, czy mógł go nawet porzucać na krótszy dystans a wpro¬ 
wadzać tematy z własnej inweurcji, jednakże nie odbiegając charakterem od 
całości, to jednak takt 33—62 Creda Lecjpolity oraz takt 126—147 tamże 
trzeba uważać nietylko za całkowite porzucenie modelu (i to w pierwszym 
wypadku na 30, a w drugim na 22 takty), ale za posługiwanie się. nowemi 
modelami, nie wyzyskanemi już w tym charakterze w żadnem innem miej¬ 
scu. Tego rodzaju praca, polegająca na mecbanicznem łączeniu wielogłoso• 
twych pieśni, musiałaby pociągnąć za sobą pewne nierówności w stylu nawet 
w tym wypadku, gdyby wielogłosowe opracowania pieśni pochodziły od 
I eopolity. Tymczasem całe Credo jest pod względem stylu jednolite, a wej¬ 
ście pieśni II (t. 126) poprzedzone już w I. 124 i 125 motywami z niej za- 
izcrpniętemi dokonuje się tak naturalnie i gładko, że .nawet w wypadku gdy¬ 
by kompozytor miał przed sobą wielogłosowy model, musiałby był od wie¬ 
logłosowego jego opracowania odstąpić, by tak płynnie tę pieśń wprowadzić. 
Pozatem przjpuszczcnie, iż Leopolda mógł się posługiwać kilku modelami, 
których jednak nie wyzyskał w dalszym toku mszy, uważam .za nieprawdo¬ 
podobne u kompozytora tej miary, za jakiego uważała Leopoldę najbliższa 
potomność. 

Obok interesującej bud ( ow T y mszy jako całości zasługuje na uwagę jeszcze 
poczucie u Leopolity spoistości jej poszczególnych cząstek. Na spoistość tę 
wpływa stałe użycie w skrajnych częściach wielkich ustępów mszalnych całej 
.pieśni pierwszej (Gloria, ł. 1—13 i 99t—412 według wydania X. Surzyńskiego; 

3-> ) J. Schmidt, Die Mes sen des Clemcns non Papa, w „ZeitscJiriift f. M usilk w is s e n sch af t ‘ \ 
I i;psik 1928, .r. IX, z. 3, sir. 138. 

3e ) Orel, Die mehrstimm. geistl. Musik, -w ,,Handbuch“ Adlera, sfor. 288. 
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Credo, t. 1—15 i 149—175); w ustępach mniej szych przyczynia „się do zazna¬ 
czenia lego, że należą one do cyklicznej całości, temat la, stanowiąc}’' niejako 
temat czołowy mszy (Kyrie, Sanctus, Aginus). W mniejszym natomiast stop¬ 
niu odczuwał Leopolita potrzebę „symetrji między poszczególnemi cząstkafmi 
ustępów mszalnych. Przy zastosowaniu dwóch tematów w całym ustępie 
mszalnym są czasem te tematy tak skonstruowane, że każdy z nich zajmuje 
równą ilość taktów, np. Benedictus: temat le od t. 1—7 '/•> i ld od t. 7 J /2 do 15, 
więc całość sprawia wrażenie poprzednika i następnika. Stosunek ten zmienia 
się jednak, gdy jeden temat w postaci nadającej się dio imitacji zostaje prze¬ 
prowadzony przez wszystkie głosy, a po nim temat drugi otrzymuje już do¬ 
minujące stanowisko tylko w sopranie. Jeżeli dalsza cząstka danego ustępu 
mszalnego jest podobnie opracowana, to między mierni zachodzi symetrja 
rozmiarów. Tern tłumaczy się proporcjonalność Kyrie z Chrisie (taktów 15— 
i6) a dysproporcja z drugiem Kyrie (9 taktów), w klerem kompozytor po¬ 
minął sposób mutacyjnego wprowadzenia iglosów, za co, rezygnując z sy- 
fmetrji, zyskał zmianę w opracowaniu. Sancitus stanowi ze względu ma roz¬ 
miary swych części odpowiednik do Kyrie; dwie pierwisze części są 'równe 
't. 19+19), a w stosunku do trzeciej, t. j. do Hosanna, pozostają w jaskrawej 
dysproporcji (t. 9). Jedyne Agnus, jakie Leopolita napisał, jest ustępem 
jednolitym. Wprawdzie w wydaniu X. Surzyńskiego znajduje się II Agnus, 
będące dosłowneiu powtórzeniem Et incarnatus est, które X. Surzyński wy- 
'spartowuł oczywiście wiernie z posiadanego rękopisu, gdyż w przeciwnym 
razie byłby zaznaczył osobiste uzupełnienie, tak jak to uczynił przy QLii 
tollis 37 ); jednak mimo obecności drugiego Agnus ,w rękopisie, którym posłu¬ 
giwał się X. Surzyński, uważani to Agnus za późniejszy dodatek kopisty, 
wprowadzony dla celów praktycznego dostosowania do liturgji, a to z na 
stępujących powodów: 

1. W całej mszy nie zastosował Leopolita ani razu podobnego sposobu 
opracowania, polegającego na dosłownem powtórzeniu muzyki z poprzednio 
opracowanego już tekstu, choć było to praktykowane w szkołach nieder- 
landzkich (np. śpiewano Benedictus super Crucifixu,s 3S ); Agnus primum, 
secundum et terfcium super primo, secundo et tertio Kyrie) 39 ). Aginus drugie 
byłoby więc we inszy pierwszym i jedynym Wyjątkiem, obcym w dodatku 
technice tej mszy Leopoldy. 

2. Omówione fragmenty kopji mszy różnią się tak między sobą, jak i z rę¬ 
kopisem znanym X. Surzyńskiemu. Rękopis Cantus nie posiada drugiego 
Agnus, ani tekstu dona mobis pacem, który czasem kopiści dodawali, nawet 
w wypadku, gdy kompozytor napisał jedno tylko Agnus, natomiast rękopis 
ten posiada wyraźny znak skopjowania całej mszy, mianowicie zakończenie 

37 ) Monumenta III, str. IV. 

88 ) Ajnbros, Gęsich, der Musik, III, sbr. 41 i 184. 

SU J Wagner, Gesch. der Messe, slir. 209. 
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słowne: „A.M.D.G. i t. d.“ (Ad maiorem Dei gloriam). Basso ripieno ma dru¬ 
gie Agnus, identyczne z Et incamatus, ale rozszerzone jeszcze o pięć taktów. 
Znamy tego 'rodzaju .samowolne uzupełniania kompozycyj osobisteini do¬ 
datkami kopistów z XVII wieku, niczawsze nawet umiejących się utrzymać 
w stylu oryginału. W ten sposób uzupełnił np. nieznany kopista motet Pę- 
kiela „Sub Tuulni praesidium“ .własną kompozycją wyrazów „Domina, Do¬ 
mina, Domina nostra i t. d.“. I tu więc wobec braku drugiego Agnus w rę¬ 
kopisie Cantus, a wobec faktu, że w rękopisie zinanym X. Surzyńskiemu 
i w rękopisie Basso ripieno jest 'ono powtórzeniem El incamatus, przyczeni 
Basso ripieno różni się od rkp. .znanego X. Surzyńskiemu dodatkiem piecio- 
taktowym — otóż już z powyższych powodów należy to uznać za pracę 
kopisty a nie kompozytora. 

3. Wreszcie nie stoi na przeszkodzie zarzut n i el it u r g i czności mszy o je- 
dnem Agnus, gdyż praktyka komponowania w XVI wieku jednego tylko 
Agnus była tak powszechna, że nie przesądzając wyników przyszłych badań, 
można już dziś przypuszczać, iż liczba mszy o jednem Agnus dorównuje 
liczbie mszy o dwóch lub trzech Agnus. Dopiero wykonawcy, zwłaszcza po 
soborze trydenckim, nie chcący trzykrotnie śpiewać tego samego Agnus, 
a nie mogąc ze względów stylistycznych usunąć chorału, radzą sobie w ten 
sposób, że śpiewają II Agnus super Et incamatus, czy pod inną nadającą się 
cząstką mszy, poczem powtarzają Agnus I. Ten sposób zastosowano również 
do jednoczęściowego siześcioglosowego Agnus Leopoldy. 

Ze względu na ogólne rozmiary uznamy dzieło Leopoldy za mszę średnich 
rozmiarów, mimo, że X. Surzyński uważał ją za mszę wielką (Kyrie 42 tak¬ 
tów; Gloria 100 taktów, u X. Surzyńs,kiego 112; Credo 175 Ł; Sainctus 47 i., 
Benedictus łącznie z powtórzeniem Hosanna 24 t.; Agnus 26 Ł). Rozmiary 
współczesnych .wielkich mszy wahają się w Kyrie od 60—70 t., w Gloria 
około 140 t., w Credo do 200 a nawet ponad 200 taktów. Równocześnie zaś 
pisano we Francji nisze o małych, minimalnych nawet rozmiarach. Leopo- 
iila zajmuje pod względem stanowisko pośrednie. 


III. 

IJ WAGI IIIS TO RYC Z NO-S TYL 1$TYC ZNE . 

Jeżeli już fortma mszy Leopoldy .zawiera wiele szczegółów interesujących, 
bo msza nie jest wcale tak schematyczna, by można ją było bez wszelkich 
objaśnień podsunąć pod jedną ze znanych ówczesnych form mszalnych, to 
daleko trudniej jeszcze określić sferę wpływów działających na Leopoldę 
oraz osobisty styl tego mistrza. Czas studjów Leopoldy przypadał na ostatnie 
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lata wyłącznego panowania epoki niederlandzkiej i wyodrębniających sic 
od Niederlandc z yków pod wiolom a względami Francuzów, t. j. około cizy po 
ir. 1550, kiedy u szczytu sławy stał Mikołaj Gombert (zm. po r. 1552), a po¬ 
częła wzrastać Właśnie z chwilą śmierci tego kompozytora sława Jakóba Cle- 
menta („Clemens non Papa“, zm. 1555 lub 1556), dzieła zaś Leopolity po¬ 
wstawały już wyłącznie w czasie, który zwiemy epoką Palestriny, t. j. od 
v. 1560 1 ). To też dotychczasowi nowsi poważni badacze Leopolity, Chybiński 
i Jacihimecki, starali się jedynie ze zrozumiałą powściągliwością wskazać na 
wpływy, którym Leopolda mógł podlegać. Jachiniecki dopatruje się wpły¬ 
wów późniejszych niż styl Gomberta, co szczególnie podkreśla 2 ), a więc Ja¬ 
kóba Cienienia łub Chrystjana Hollandra (zm. ok. 1570) 5 ), stanowczo zaś 
przeczy istnieniu w dziełach Leopolity ,,tych znamion, które stanowią za¬ 
sadnicze cechy oryginalnego stylu włoskiego 11 , twierdząc, że w stylu Jana 
Richaforta (zm. ok. 1550), Gomberta i Glementa — ,,w tej metodzie kom¬ 
ponowania i technice mieści się styl, metoda kompozytorska Leopolity bez 
r e s z t y“ 4 ). Chybiński obok silniej od Jacbimeckiego podkreślonych wpły¬ 
wów Gomberta 5 ), a oczywiście także Glementa, dopatruje się u Leopolity 
wpływów czy to Goudimela (zm. 1572) czy Orlanda di Lasso, a poza nieder- 
lan dozy kami stwierdza wpływy francuskie oraz włoskich poprzedników Pa¬ 
lestriny, a może już nawet samego Palestriny 9 ). 

Nie znając niestety nawet w przybliżeniu ściślejszej daty powstania mszy 
Leopolity, nie możemy izająć stanowiska wobec powyżej wypowiedzianych 
hipotez, odnoszących się do tego, którego z wymienionych przedstawicieli 
•ostatniej szkoły niederlandzkiej czy niederlandzko-francuskich, czy może 
nawet już Pałestrinę mógł Leopolda znać. Nie ulega wątpliwości, że mogli 
mu być dostępni Richafort, Gombert ii Grecąiiillon oraz grupa kompozytorów 
francuskich łącznie z Goudhmelem 7 ) (msze z r. 1558). Pierwsze znowu mo¬ 
tety Glementa wyszły w r. 1546, zaś msze począwszy od r. 1556 aż po 1563, 
a więc może już w latach, gdy Leopolda rozpoczął swą twórczość. Trudniej 
nieco przypuścić u Leopolity znajomość Ch. Hollandra, gdyż zbiór jego mo¬ 
tetów opublikowano dopiero w r. 1570, już po śmierci Hollandra, jednakże 
motety jego pojawiały się w wydaniach zbiorowych (antołogjach) XVI wie¬ 
ku. Pierwsza księga mszy Palestriny wyszła w r. 1554, druga dopiero w r. 
1567, natomiast Orlando di Lasso wystąpił z. motetami dopiero w r. 1573, 
a z mszami w r. 1574, poczem w r. 1577; znacznie wcześniej, bo w r. 1555 


*) Riemann, Handbuch der Musikgeschichle, 11/1, sir. 319. 

2 ) Wpływy włoskie, str. 56. 

3 ) W każdym razie .nie Hollandra. 

*} Tamże, sir. 84. 

Ł ) Stosunek muzyki polskiej do zachodniej, str. 40. 

6 ) Riemann-Feslsichrift, str. 347. 

7 ) Chybiński, Stosunki nrnizyczne Polski z Francją w XVI wieku, sir. 7. 
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pojawiły się jedynie madrygały. To też niie kusząc się o poparcie tej czy innej 
hipotezy, o ile chodzi o znajomość Hołlainidra, Palesitriny czy Or landa di Lasso 
u Leopoldy, zestawimy 'raczej sumarycznie więksizą ilość dostrzeżonych waż¬ 
niejszych cech stylistycznych mszy Leopolity (pomijając narazie cechy epi¬ 
zodycznie tylko zjawiające się w dziele) i zaznaczymy przynależność każdej 

7. tych cech do odpowiedniej szkoły, a w ten .sposób wyłoni się nam prawdo¬ 
podobnie wyrazisty obraz Leopolity. 

Do zasadniczych cech niszy Leopolity należy: 

1. Wielość tematów — cecha wspólna wszystkim szkołom oiederlandz- 
kiun, a iw innych szkołach stanowiąca wpływ niederlandzki s ). 

2. Śpiew stały w nutach równej wartości jako zjawisko epizodyczne 
w Agnus, łącznie ze wzrostem liczby głosów o jeden więcej, niż ich zawierały 
ustępy poprzednie — niederlandy zni, wspólny w XVI wieku również innym 
szkołom (czasem w miejsce cantus firoius zachodzi wprowadzenie kanonu;. 

3. Jednolity takt w całej mszy .— cecha niszy niedcrhmdzkich z połowy 
XVI wieku. 

4. Pełny pięciu (wielo) -głos — Gombert, Crecguillon. 

5. Kadencje bez siibseinitonimn modi — archaizm, charakterystyczny 
jednak dla Clementa, podobnie jak kadencja frygijska, nie zachodząca u Le> 
polity. 

6. Wykluczenie kanonów i ,,sztuk“ kontrapunktycznych — Gombert, Cle- 
ment, Crecąiullon. 

7. Polifonja absolutna., nie zwracająca uwagi na możność prawidłowego 
podstawiania tekstu — Gombert. 

8. Wielka staranność pod tym względem w głosie górnym — Clcment. 

9. Ilustracja muzyczna wyrazów ,,descendit“, „coełum“ i t. p., zjawisko 
iv. ispólne wszystkim szkołom XVI wieku, stąd charakterystyczną cechą kom¬ 
pozytora może być albo brak lego zjawiska albo jakiś odrębny sposób sto¬ 
sowania tej ilustracji. 

10. Ograniczenia ruchu w alcie, zrównanie altu z iunemi głosami, które — 
jak np. tenory — są nawet u Leopolity ruchliwsze od altu — zjawisko później¬ 
szego pochodzenia, niż twórczość Gomberta i Clementa. 


®) Przyp.Uiszczenie Chylińskiego, jakoby Leopolda mógł zawdzięczać m olei owi Goim- 
berla „Diversi diyersa orant“ pomysł użycia czterech tematów do .mszy, upada wobec tego, 
że molet ten składa się nie z czterech lecz z sześciu tematów, co w tej chwili pewnie pierwszy 
stwierdzam, zawdzięczając poznanie tego motetu p,rof. Chybińskienm. Niedokładną, opartą 
na Janie Ch. Rossim (Organo de cantoiri, z r. 1618) informację Ambrosa {Geseh. der Mu¬ 
sik, II, 392) powtórzyli wszyscy cytujący za nim ten motet, a wśród nich nie zanalizował 
go również H. Laichlemlritt (Gesch. der Motette, 71), mimo, iż napijał pracę poświęconą 
motetowi. Otóż do czterech cytowanych stale za Ambrosem lematów, t. j. Salve Regina. 
Ave Regina, Alma Redemptoriis oraz Iinviolata dołącza się, po wyczerpaniu w alcie tnelodji 
Ave Regina, chorał Beata Mater et innupta Virgo, a w basie w podlobnym wypadku Ave 
Maria, oba ze swemi chorałowemu melodjami. 
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11. Ograniczenie rozmiarów mełizimatów — zjawisko późniejszego po¬ 
chodzenia niż twórczość Gomberta i Clementa, wzgl. cecha francuska, nie bę¬ 
dąca koniecznie cechą palestrinowską, gdyż u Pale.str.iny rozpiętość melizmatu 
dochodzi do gramie możliwości (4 i pół taktu). 

12. Nieprawidłowy akcent słowa zwłaszcza przy sylabicznej melodji — 
cecha francuska. 

13. Metod ja o charakterze par landa — cecha wówczas francuska. 

14. Jednorazowe opracowanie „Hosanna” — cecha niederlandzka i fran¬ 
cuska. 

15. Ściśle oznacz on } ł kierunek skoku w figurze złożonej z czterech ćwiar¬ 
tek, wzgl. skok z ćwiartek akcentowanych i nieakcentowanych — cecha czy¬ 
stego stylu staroklasycznego. 

16. Budowa eambiaty u Leopolity według cech czystego stylu starokla- 
sycznego, nie przestrzeganego jeszcze ściśle przez Clementa. 

17. Dyssonans portamsntoiwy w formie poprawnej dla stylu klasycznego 
lub dozwolonej w nim jako archaizm. 

18. Równoczesne brzmienie nuty przetrzymanej wraz z wprowadzoną 

5 

już w innym głosie tą nutą, na którą się przetrzymana rozwiąże: 4 — cecha 

f> 

O 

wspólna Leopolicie z Clementem. 

Z tego zestawienia szeregu cech ważniejszych — ważnicjisz\ T, ch w tem zna¬ 
czeniu, iż pojawiających się nic wyjątkowo, lecz zachodzących stale w toku 
mszy — możemy już z pewną dokładnością zdać sobie sprawcę zarówno- ze 
stylu Leopolity (jednakże tylko w odniesieniu do tej mszy) jak i ze stano¬ 
wiska Leopolity w naszej i powszechnej muzyce. Liczba zasadniczych cech 
niederlandzkich (n-ry 1, 3, 4, 6, 7, 8, 18) jest dość znaczna, tak, ,że dzięki mim 
uznawaliśmy stale Leopoldę za przedstawiciela szkoły niederlandizkiej w Pol¬ 
sce. Cechy wyliczone pod n-rem 10 i 11, nie mówiąc już o cechach podanych 
pod n-rami 15—17, sprawiają jednak to, że Leopolita jest w Polsce przedsta¬ 
wicielem współczesnej sobie na Zachodzie szkoły nie¬ 
derlandzkiej, że jeslt kompozytorem, który przez swą twórczość odsu¬ 
nął się przecież naprzód o jedno pokolenie — to, do którego należał — od 
slarslziego od siebie Gomberta i Clementa. Poza bowiem zbyt małą troskliwo¬ 
ścią o poprawny podkład tekstu pod polifonję, co go łączy z Goinbertem i po¬ 
za niektóremi usterkami deklamacji, wspólnemi mu z kompozytorami 
francuskim i, wszystkie inne cechy stylistyczne Leopolity są już albo 
cechami wyjaśnionego, czystego stylu s tarek la,syczo ego (cechy n,r. 10, 15, 16, 
17) albo archaizmami w tym stylu tailetawanenii. Jeżeli się powstrzymuję od 
wypowiedzenia zdecydowanego twierdzenia, iż u Leopolity zachodzą wprost 
cech y włoskie (palestrinowskie), to czynię to jedynie dlatego, że niema 
dotąd pewności, czy cechy te, zauważone u Leopolity, są zdobyczą wyłą- 
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ciznie Paleslriny, czy też raczej wynikiem współpracy żyjącj^ch równo¬ 
cześnie kompozytorów niederlaindzikich, francuskich, hiszpańskich i półno- 
cno-włoskich, a w której to pracy do genjainych wyżyn doszedł Palestrina. 
Nie da się więc utrzymać twierdzenie, iiż „w metodzie komponowania Richa- 
forta, Gomberia i Cienieniu mieści się styl, meLoda i technika kompozytor¬ 
ska Leopólity bez reszty' 4 . Styl Leopolity jest już pod niejednym świeższy 
od stylu Niederlandczyków z okresu po Jossom (Josąuinie) Dasprćs a przed 
Orlandem di La,s;so, a pod inncimi względami zbliża się swą czystością do pa- 
■Jestrinowskiego. Francuskie wpływy zaważyły tylko lekko na stylu Le¬ 
opolity, a i te które są, pochodzą od poważniejszych (w muzyce kościelnej) 
kompozytorów francuskich, t. j. tych. którzy sami w dużej mierze byli czy¬ 
stymi ,,niedarland'Czykami‘\ Mimo na ogól czystego już kontrapunktu brzmi 
jednak oczywiście misza Leopotiity miejscami nieco archaiczniej niż typowe 
msze. palestrinowskie, w czem niema zresztą ńic dziwnego. Wszak (pomija¬ 
jąc nawet mniejszą u Leopolity zrozumiałość tekstu i prawidłowość akcen¬ 
towania) są tu jeszcze zwroty stanowiące w stylu palestrinowskim tolero¬ 
wane archaizmy, a nawet zjawiają się tu ;i ówdzie niepalestriinowsikic, ostrzej- 
-■ze współbrzmienia z czasów Clementa. Wszak ponadto nie był Leopolita 
lak genjaiLnic uzdolniony, by, dbając o czystość linij melodyjnych, mógł rów¬ 
nocześnie uzyskać zawsze pełne, konsonansowe współbrzmienia. Ma nawet 
Leopolita swe słabsze strony w postaci wspomnianych pustych jeszcze współ¬ 
brzmień z chwiilą wejścia trzeciego głosu i hadencjonowania w loku kompo¬ 
zycji. Ma pozatem pewne swoiste cechy, jak sposób dymionowania. Mimo 
stron słabszych, czy nie dorównujących dwom współczesnym sobie gemju- 
szom, t. j. z jednej strony Palestrinie, z drugiej Orlandowi di Lasso> (ale 
w dziedzinie motetowej), ogólne wrażenie buz mienia -bej mszy jest bardzo 
dodatnie, niekiedy nawet porywające. 

Jakkolwiek uwagi stanowiące treść niniejszej pracy odnoszą się tylko do 
jednej kompozycji Leopolity, i to mszy, to jednak — mniemam — są one 
w możności rzucić pewne światło na jego twórczość i jej styl, zanim poszu¬ 
kiwaniom naukowym uda się odnaleźć inne dzieła naszego mistrza, i to 
dzieła w postaci oryginalnej, jaka wyszła z pod ręki salmego twórcy. 
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